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Heft I: 


Elementareinführung: Noten-, Schlüssel-, Intervallen- 
und Skalenlehre 


reit-il: 
Akkord-, Satz- und Generalbaßlehre [Monismus] 
Die Grundzüge der Akustik und Tonpsychologie 


Das Phänomen der harmonischen Polarität und 
die daraus resultierende 


„Moderne Harmonielehre“ 


Heit III: 
Rhythmik und Metrik 
Melodik und Figuration 
Einführung in die Polyphonie. Grundriß der Formen 


Zu Heft I mit Il ist ein Schlüssel — autorisierte Lösungen aller 
Aufgaben — von Curt von Rudloff erschienen. 





Vorwort. 


Vorliegendes Werklein will als bescheidener Schrittmacher für, 
meine in Vorbereitung befindlichen größeren theoretischen Werke mo- 
derner Tendenz dienen. Es bildet den Lehrstoff für meine Elementar- 
theorieklassen am Leipziger Konservatorium. 

Die ganze Anlage und Fassung des Werkleins ist so gewählt, daß es 
für einen möglichst großen Kreis [Musikstudierende an Schulen, Semi- 

“naren und Konservatotien und Autodidakten] praktisch verwertbar ist. Es 
schien mir ratsam, keinerlei Kenntnisse vorauszusetzen, also nicht auf 
ein gegebenes Fundament „weiterzubauen“, sondern das bescheidene 
Gebäude vom Grund auf eigens zu errichten. Daher ist gerade der 
Be nentaren Einführung ein breites Feld eingeräumt. 

Die Erfahrung lehrt, daß im Elementar-Theorieunterricht die teilweise 
ech verwickelte Intervallenlehre, das Lesen in alten Schlüsseln und das 
eressante Studium der zahlreichen Skalen oft erschreckend ober- 

flächlich abgetan wird. Die Schäden solcher lückenhaften Ausbildung 
werden indessen nur zu bald offenbar... 

Auf die sorgfältige Durcharbeitung dieser 1. Abteilung und auf die 
lückenlose Lösung aller daselbst gestellten, teilweise recht schwierigen 
Aufgaben — deren erzieherischer Wert für die musikalische Logik ja nicht 
‚unterschätzt werden möge — lege ich nachdrücklichst Gewicht. 

Aber es ist ratsam, vom letzten Drittel der 1. Abteilung, etwa von 
den „Griechischen Skalen“ ab — bereits die 2. Abteilung [Akkord- 
‚und Generalbaßlehre] mit in Angriff zu nehmen, freilich ohne etwa 
jene Kapitel des 1. Teils zu kassieren! Ebenso sind Melodik und Figuration 
an. Teil) neben der eigentlichen polaren Harmonielehre zu studieren. 

_ Bietet der 1. und 3. Teil nur verstreut manches Neue in der di- 
daktischen Form und im essentiellen Gehalt, so dürfte hingegen der Haupt- 
teil der 2. Abteilung ein durchweg Neues und völlig Eignes dar- 
‚stellen und ich bin unbescheiden genug, meine große Harmonielehre, 
die an dieser Stelle freilich nur in einem winzigen Auszug erscheint, ein 

stem‘ zu nennen! Sicher ist, daß ich ohne Riemann kaum meinen 
Weg gefunden hätte, aber ebenso sicher ist auch, daß ich heute, nach 

15 jähriger intensiver kritisch-spekulativer Arbeit, nach unentwegter Ab- 
wägung und Einstimmung auf die Praxis, in noch Berührungs- 
punkte mit der Riemannschen, stark mit Kompromissen durchsetzten 
Lehre, habe. Mehr schon verbindet mich mit dem viel konsequenteren 
A. W; Oettingen. dessen eminent scharfsinnige Theorie von der dualen 
Harmonie aber leider, da er durchaus kein „Praktiker“ ist, zu wenig 
npirisches enthält, um als praktisches Lehrbuch in Frage zu kommen. 
- Darauf aber kam es mir besonders an: Ich wollte von meinem Stand- 
nl ‚als moderner Komponist aus, Brücken des Verstehens schlagen, um 
ap L* 
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eine lückenlose, konsequente Entwicklung der harmonischen Wunderwelt x 


— vom Urprimitiven bis Ultrakomplizierten — an Beispielen der Literatur dar- 
tun. Die frappierenden Enthüllungen latenter Naturgesetze dienen mir nur 
als Beleg für die Richtigkeit der Entwicklung der modernen Harmonik. 
Spekulation und Empirik soll sich hier gegenseitig stützen und ergänzen. 

Wie schon gesagt, eine ausführliche, bis zu den letzten Konsequenzen 
reichende Harmonielehre soll hier in diesen „Grundlagen der Theorie“ 
keineswegs gegeben werden [dies bleibe meinem Werke „Neue Bahnen 
der Harmonik“ vorbehalten!], doch habe ich nach Abschluß des eigent- 
lichen „Lehrteils“ in gedrängter Kürze die Richtlinien meines „Systems“ 
angedeutet, in deren weiterer Verfolgung dann fernere Lösung der mo- 
dernsten Probleme zu verstehen sind. 

Es dürfte inkonsequent erscheinen, daß ich — ein überzeugter Polarist — 
dem vormärzlichen Generalbaß und dem sterilen Formalismus der Stufen- 
bezeichnung (!) überhaupt Erwähnung tue, geschweige denn ihm so ein 
breites Feld einräume! Aber ich fühle die Notwendigkeit, dem Studierenden 
auch diese primitiv-naive „Lehre“ nahe zu bringen 1. weil sie historisch 
gegeben ist, also auch für die Kenntnis und Beherrschung der einschlägigen 
Literatur des Generalbaßzeitalters praktische Bedeutung hat, und 2. weil 
der Studierende auf Grund eigner Anschauung und Erfahrung die ver- 
schiedenen „Systeme“ [= alte Stufenbezeichnung, Riemannsche „duale“ | 
und meine „polare“ Funktionswertung] untereinander abwägen und seine | 
kritischen Entscheidungen trefien soll. dR 

Es genügt meines Erachtens nach durchaus nicht, daß der Studierende 
dieses Werkleins nur weiß, was meine polaren Funktionszeichen bedeuten, . i 
was ich unter „Dominante“ j „temperierte Kontradominante“, „Zwilling“, . 

„Bewegungsklang“, „Gegenmediante“, „Kollektivwechsel“, „Terzbaß“ usw. 
verstehe und daß er daraus praktischen Nutzen zieht, — er muß, um sich 
mit dem Generalbaß und den sich auf diesen stützenden Lehren, die sich 
doch nicht wegdisputieren lassen, auseinandersetzen zu können und muß, 
um andere zu verstehen und sich anderen verständlich machen zu ı konz 
nen, auch die landläufige Terminologie kennen. Si 

— In sehr vielen Fällen erhält der Studierende des 1. Teils erst im 
2. Teil Aufschluß über Fragen, die sich ihm Be a: zu 
Bes, der Lektüre aufdrängen: B: 









nicht aber eine a. — usw. ad infinitum . . u .- 





Br Die pädagogischen Erfahrungen lehrten mich, daf es ratsam ist, dem 
Brudierenden. im Anfang nur die Fakta zu geben und die Erklärungen der 
 kausalen Zusammenhänge solange hinauszuschieben, bis er sachlich und fach- 
‚lich soweit vorgeschritten ist, daß er die „Erscheinungen“ aus dem „Natur- 
wesen“ ‚heraus. restlos begreifen und nachprüfen kann. Auf diese „Nach- 
prüfung“ seitens des Studierenden möchte ich allerstärksten Nachdruck legen. 

Der letzte Teil endlich enthält Spezialgebiete, deren Kenntnisse für 
han ‚Musikdilettanten, geschweige denn für Fachstudierende dringend 
‚gefordert werden müssen. Aber gerade auf diesen Gebieten sieht es 
"in den Schulen, Seminaren und Konservatorien oft recht fragwürdig aus: 
meist erschöpft sich die „musiktheoretische“ Ausbildung der Sänger und 
"Instrumentalisten in einem Kursus über „Harmonielehre“ [die aber eben 

nur ‚allzuhäufig eine = Technik des Satzes auf der Generalbaßgrundlage 
und eine „Akkordlehre“ < ist], gerade als ob „Melodik, Rhythmik und 
Metrik“ entbehrliche Spezialfächer wären! Welche praktischen Vorteile 
‚aber ergeben sich für den Instrumentalisten durch die Kenntnisse der 

Enllazen der Polyphonie! Die Gesetze der Metrik (Gewichtskurven und 
"Maßverhältnisse) sind vollends unentbehrlich für die Auffassung eines 
" Kunstwerkes! Sie sind ihm ein sicherer Führer durch das zu interpre- 
tierende Werk und verhindern die Gefahr eines Lesens oder Spielens 
‘von Taktstrich zu Taktstrich. 

Gerade dieser Ill. Teil hat neben der ersten Hälfte des I. Teils aus- 
gesprochene. Allgemeinbedeutung. Er will vor allem der Einseitigkeit 
- der landläufigen theoretischen Ausbildung steuern. 

Er Somit stellt sich der Entwicklungsplan der musikalischen Elemente 

in. sdiesem Werklein in folgender Progression dar: 

Be 0. ..A, Das rhythmisch ungegliederte Horizontale. 

"L 3% Es sind gegeben und werden rubriziert: der Ton, der 
 Tonbereich, die verschiedenen Notationen, die Tonverhältnisse 
in mechanischer Auffassung, die Tonsysteme. 


Bi B. Das rhythmisch ungegliederte Vertikale. 


EN, 2. Es werden aufgestellt: die Mechanik der Zusammenklänge 
7 und Verwandtschaftsgrade derselben, die Ausdrucksformen des 
000. Satzes, gestützt auf „natürliche“ Gesetze. 
8. Es wird entdeckt, bewiesen und erkannt: die physika- 
 lische Natur der Harmonie, die Parallelität zwischen objektivem 
b Wesen und subjektiver Vorstellung. 
 0..4. Es werden logisch gefolgert: aus dem polaren Naturwesen 
Br; der Harmonie unübersehbare Konsequenzen umwälzender und 
| ‚ einschneidender Art. Bestätigung für die Logik der modernen 
Harmonik. 
. Es sind gegeben und werden rubriziert: die Zeitwerte. 
6. Es werden aufgestellt: die Grundformen der melodischen 
0 und figurativen Ausdrucksmittel auf latent harmonischer Basis. 
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c. Das Fhyihmisch gegliederte Horizontale und Vertikale. RT ö 


7. Es werden erkannt: die rhythmischen und metrischen Grund- a 
typen als Zeit- und Gewichtsausdruck. Sie treten mit den me- 
lodischen und harmonischen Mitteln zu einem Kollektivausdruck 
zusammen. “ 

8. Es werden die Richtlinien gegeben: für das Zusammen 
wirken mehrerer melodischen selbständigen Stimmen von hy | 
mischer Gegensätzlichkeit. 

9. Es werden rubriziert: die Grundgesetze der Form [Archi- 
tektonische Typen]. Vollkommene Gesamtwirkung alet musi- 
kalischen Elemente. 
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Endlich möchte ich meinem Assistenten und meinen derzeitigen 


Hilfe geleistet haben; es sind dies die Herren Curt von Rudloif, der 
auch den Schlüssel zum Aufgabenteil der 1. und 2. Abteilung herausgab, 


Walter Flath und Herbert Knösel. 


1. 

2. Liniensystem und Schlüssel - . .. . . DER, 

3. Namen und Berechnungen der stammtönigen Intervalle EEE A 
4. Kreuzung und Oktaverweiterungen der Intervalle... ... 2... 

5. Größenmaße der stammtönigen Intervalle . . . . . 2. an. 20... 
6. Versetzungszeichen -oder:Vorzeichnung ; =. sr Sr see 

7. Leitton und Chroma. Chromatische und enharmonische Skala . ze 
8. Chromatische Transposition, Verengung und RO der Stamin- 


; 

i 

i 

n 

Schülern Dank sagen, die durch mühevolle Korrekturlesung mir wertvolle : 
E 

| 

' 


. Transposition der Burakaleı, REN Pe A EEE. MR 
. Die Mollskalen im allgemeinen . "e 
. „schlichte“ Mollskalen . . . . 


=, DUMOI Skalen aa ee en IR RE RN RERER 
4 Temperierte= DAcskalanan At a ee 17 ER N; 
..„ Molldur®-Skalen 1...) RN en re 2 
. Vergleichende Generaltbersicht silber "bisher: behanderiag Hanaklen und 


„Uriechische Skalen ri. nal We RR, EN 
. Abendländische Kirchentöne . . .. . 2... 2.20. VE 


„ulgoimerskalen. 7 de ar a m .2.0.202 ee  E 
. Ganztonskalen (6 stufiges System) . 
. Pentatonische Skalen (5 stufiges System) ee SE ee 


Leipzig, Frühjahr 1920. Sigfrid KargeBlert. 






Inhaltsverzeichnis des 1. Teiles. 


Die Stammton-Namen und Oktavbezirke . . ». .... 1 a a 


Intervalle ma Fr a a nn Mae 2 a Re 


„Temperierte* Mollskalen. ... . A IRRE : 


künstlichen Skalen in polarer und paralleler Gegenüberstellung. 5% E 


„Temperierte“ Kirchentöne. «u... 002 
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en % N 1. Kapitel. 
2 Die Stammton-Namen und Oktavbezirke. 


Die primitive Musik der Urvölker und einiger Exoten kennt 
nur 5 Grundtöne, von denen alle andern Töne durch „Verjüngungen“, 
. d. s. Oktavwiederholungen, abgeleitet sind. as Panne „pentato- 
nische“, d. h. „Fünfton“-Skalen]. 


® - Die Grundlage unserer Musik bilden 7 Stämmntöne. die mit 
_ alphabefischen Namen bezeichnet werden A B C D E F G' USW. 


Alle andern vorkommenden Töne sind Wiederholungen in ent- 
rien Verjüngungen, sog. „Oktavierungen“, z.B. abcd 
Eref.g a b usw. oder Ableitungen, sog. „Chromatisierungen“, z. B. 
"As (A) Es (E) oder Cis (C) Fis (F) resp. verjüngt und abgeleitet 
as, es, cisı, fise usw. . Näheres darüber später. — i 
Ber Durch einen Typendruckfehler — Verwechselung der Guten- 
< bergtype. b mit H — wurde in Deutschland im 16. Jahrhundert die 
"Skala AHCDEFGdie Grundlage der Tonbenennung. In Eng- 
en Amerika, Holland usw. behielt bis zum heutigen Tage der 
ursprüngliche Tonname B (in der Bedeutung unseres H) seine Gel- 
tung. Unser Hmoll wird in jenen Ländern Bmoll benannt, unser 
-Bmoll dagegen dort PBmoll usw. Unser H ist fraglos kraß wider- 
Beinnig und es hat auch nicht an Versuchen gefehlt, das ursprüng- 
liche B wieder rückzuversetzen, d. h. ihm die Bedeutung des irrtüm- 
‚lich benannten H’s zu verleihen. [Vergl. Schwanenberg 1797 und 
später Ferd. Hiller] Leider konnten sich diese Vorschläge nicht 

mehr verwirklichen. 
- Die Grundskala hieß also im 16. Jahrhundert AHCDEFG. 
_ Ur- und Ausgangston für alle weiteren Tonbestimmungen war A*). 


2 
WR 
: 
£2 





i *) Noch heute, wo längst C der grundlegende Zentralton geworden ist, spielt 

das A als Bestimmungston eine führende Rolle z. B. beim Einstimmen des’ Or- 
Bi ‚chesters durch das Oboen aı, oder der Einzelinstrumente durch das Stimmgabel 
a, ‚oder bei der Feststellung der absoluten Tonhöhe durch Fixierung der Schwin- 
gungszahl z. B. Wiener-Stimmung — nach Wiener A — Pariser-Stimmung durch 
en A usw. 






Die Skala ist oe Häiche später), Das Motideaästecht 
dominierte damals. Im weiteren Verlauf der praktischen Musikent- 2 
wickelung gewann das Durgeschlecht immer mehr das Übergewicht. ER 
Die Durskala beginnt mit dem 3. Ton der Mollskala, sie ABER daher | 


arena a 


Dur [B 1, a Ber (bj Me no OR 
ca 1) C:DEETEG AT | N 
Moll RE DR RE Re a re 
5% ne } "RE 


Sie wurde vom 17. Jahrhundert an die grundlegende a F: 
leiter und blieb es bis zum heutigen Tage. Die für uns ‚gültigen. ir 
Musiklehren beziehen sich durchweg auf diese Stammskala. N BRGE ı 
wurde und blieb Zentralton unseres gesamten Tonsystems.. BERG Eee 

Um nun die einzelnen C’s, D's, E’s, F’s usw., die ja in mehr- ei e; 
fachen Verjüngungen [„Oktavierungen“] auftreten, namentlich zu 


unterscheiden, teilt man den ganzen Tonbereich in Bezirke, die = 


sich durch „Staffelnamen“ voneinander unterscheiden. Be ® 

Das Ur-C heißt „großes“ C [oder in der Orgelsprache Hach a 
der Länge einer offenen Labialpfeife: achtfüßiges C=8], die ala F 
jüngung „kleines“ C, die weiteren Verjüngungen — 1-, 2-, 3-, 4, Re 











5 „gestrichenes“ C. Die tiefere Oktave des großen C heißt. 2 
„Kontra“-C, dessen tiefere Oktave [die die ungefähre Tiefengrenze | 
der Tonwahrnehmung darstellt] „Subkontra“-C. 

Ihre „Staffelnamen“ gehen auf die schriftlichen Bezeichnungen 
zurück. he “ | 


Groß C . 
klein c ; 
eingestrichenes C 
zweigestrichenes C 
dreigestrichenes C 
usw. — — — 
Dagegen Kontra-C = 
Subkontra-C = 


| 


| 
Ialala a a 


groß geschrieben | 
u aKleH geschrieben. 2 
A cı lich wohl c) klein geschrieben, 
a N ht einem, zwei oder 


ET NE mehreren „Strichen“ EN 


| 
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MT D—— — — — ; Fire KR 


„ a a ” c) groß geschrieben = 


x w, 
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Was für C gilt, gilt auch für die andern 6 Tonbüche 
Man nennt die ganzen Bezirke Subkontra-, Kontra-, Große, 
1-, 2-, 3-, 4-, 5gestrichene Oktaven. Die Benennung ist 
hs der Bäreich stets nur von C—H reicht, also statt 8 ah 
nur 7 Stammtöne („Septime“) ESS Diese un Benennung 


ist allerdings allerorten gebräuchlich . | le 


Re ter, BR A 
j. FR, ha 

















| En C; de onnanien heißen CDEF GAH. ihre Oktav- 
wiederholungen werden in Bezirke eingeteilt, deren Benennungen 
in der; Buchstabenschrift leicht erkenntlich gemacht sind: 


2 EEE TEE 
- Kontra große kleine 


en 3 { 

aA u Pi x R - s 

cı dı eı fı gı aı hı c2 de ea fe ge a: he cs ds es fs gs as hs 
ss, ne NEE DEU EEE EEE, EL ET RER ETETETE NEE. N EEE LITE A TEE Te 


eingestrichene zweigestrichene dreigestrichene 
ae 4 RER hı 5 des fps gs ashs Codees...? 
f EHER GA EEE REED BE TEE 


DS Sg ge zZ 
Den (sechsgestrichene) Oktave 


> — Drake COZ.H, Herste Orgeltaste, tiefste Cellosaite 
; RER .— kleines g 2. B. tiefste Violinsaite | 


ve  Stimmgabel) 

ae e oder ee=zweigestrichenes e z. B. höchste Violinsaite 

1 oder a a oder aı — viergestrichenes a z. B. (meist) höchster Ton des 
| Pianinos 

. 2... „—fünfgestrichenes c z. B. höchster Ton des Flügels. 





Er Aufgabe:*) 
ge Wie heißt a) die 3. Oktave? b) die unterste? n die mit- 
a telste auf unseren Klavieren? 

| 2. Wie benennt man G, A, hı, ea, Ai. R&D. 
3, Wie schreibt man dreigestrichenes E (mehrfache Schreib- 
eise), viergestrichenes D (desgl.), großes A, Subkontra H, kleines D? 
% 4 Wie heißt der 6, 2., 5., 3., 8. 4., 7. Ton von C (C=1)? 
| 5. Wie heißt der 3, 5., 7. a on kleiile (a= 1)? 
6. Wie heißt der 2., N 6. Ton von Kontra H (H=1)? 
ik nalen. 6% Al, Ton Ba ancnl eingestrichenen g 


2#Rapitel: 






Liniensystem und Schlüssel. 


Die schriftliche Darstellung der Töne geschieht durch „Noten“, 
die unterschiedlichen Zeitwerte durch verschiedene Notenformen | 
[darüber später mehr]. Zunächst mögen die Noten nur in „Noten- a 
köpfen“ ohne bestimmte Zeitdauer dargestellt werden: @ ® RE 5 a 

Um die Tonhöhenabstände zu präzisieren, bedient man "Sich set 
dem Ausgang des Mittelalters des „Liniensystems“. Längere Zeit _ 
schwankte man zwischen 3 und 7 Linien, bis sich das 5linige all- 
gemein durchsetzte. Die unmittelbar anschließende Tonfolge läßt. 


„Zwischenraum- und Liniennoten“ abwechseln: 


+ d s 25 
Loy ”. > = 5 FL 
Be » . » 2 
ME Dial usa ce ln S0 2 dan 


ER 
IS 
a 


ar ER ein 
x 7 fh a ar 
RER BET) VEIT RR 
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Zwischenraum: ee Linie 


Win 


Er 





Höhere und tiefere Töne werden durch Noten dafleästeilt die 


unter- und oberhalb des Systems £ 
FREE. 


[\ 


of: 
A 


2» 


Eher 5 
S 
N * ws 
FR a Ed ee DR u 


Fee 
unter, über und in verschiedenen „Hilfslinien“ stehen: 


Gem 
FAZ 


- >. b HER 
a = obere 
Pe Be 





a een urn untere B: 

Fa Ei =:y Hilfslinie ei 

Bi BE: 

‚Aber noch immer haben die Noten nur eine relative Höhen- BT 









bedeutung. Die Linien sind die Maße für die Abstände der = 
töne [ohne Rücksicht auf Halb- und Ganztonschritte!] D.h NER 4 
die Note der 1. Linie ‚c‘ heißt, heißt die des 1. Zwisehenraumes. A: 
„d‘“; heißt jene aber ‚‚e‘“, so heißt diese ‚„‚f“. Wohl sind c: d gleich, 
e:f Nachbarlöne, aber erstere stehen in einem Ganzton-, letztere in 
einem Halbtonverhältnis. [Darüber später.] ? 
Eine absolute Höhenbedeutung erhalten die Noten er Hüsch® ur 
den „Notenschlüssel“. Er steht stets am Anfange des Syelemeih Rose 
und kann verschiedene Formen zeigen: Sat 


JE al ee A EEE EN WUERLERT N 
gr 8 E: Hr > x » « s ’ ’. - N . “ 
’ Ka Ber * A x 


IB: oder ||3 oder |] = sogenannte C-Schlüssel 
ER @ — Violin- oder G-Schlüssel 
9: — Baf- oder F-Schlüssel 


SERIE ERENT 
HEIRRESUTe, 2 


"an - T wo 
a Ddier 


Diese Zeile, die durch den Schlüssel erschlossen wird, hat den 

B gleichen Tonnamen, wie er selbst [=] = c (stets in der Bedeu- 
tung des eingestrichenen c) &—=g (in der Bedeutung des eingestri- 
$ chenen g) ==f (in der Bedeutung des kleinen f)]. Die andern 
Tonnamen ergeben sich dann aus den Abständen zur Schlüssellinie. 


Fe ee 


ET dı eı cı dı eı cı dı eı Cı dı eı 
Diskant- (Mezzo)-Sopran- Alt- Tenor-Schlüssel 


eo e eine Oktave tiefer) 








- gı aı hı ca F ee ee f.e.d.c 
) g- oder Violin- F- oder Baß- .' Baryton- oder „tiefer F“- oder 
„hoher F- tiefer Baßschlüssel 


Die verschieden-hohen Schlüssel haben den Zweck, die vielen 
hohen oder tiefen Hilfslinien zu ersparen. Die moderne Notenschrift 
hat den Diskant-, Mezzosopran-, Baryton- und „tiefer“ Baßschlüssel 
fallen lassen; in der Orchestermusik wird der Altschlüssel für die 

_ Bratsche (Viola), der Tenorschlüssel für die hohen Noten der höheren 
Posaunen, ‘des Fagottes und des Violoncellos noch verwandt. Im 
übrigen dominieren lediglich der Violin- und Baßschlüssel. 

Beide ergänzen sich: die Notenketten in der Hilislinie einge- 

- _ strichenes ‚„c“ (für $ unter, für » über dem System) zusammen. 
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m Die Baßnoten gleichen Namens sind gegenüber den Violinnoten 
um eine Linie resp. um einen Zwischenraum nach unten 
verschoben, daneben klingen sie noch um 2 Oktaven tiefer. 


Daher werden Baßnoten um eine Zeile od 
raum höher wie die Violinnoten gelesen. 
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und in die tiefere Oktave versetzt: 


Die Noten im Tenorschlüssel werden einen Ton tiefer ge- “ 


‚lesen und in die tiefere Oktave versetzt: 





2. Aufgabe: Ba 
1. Wie heißen die Noten a) im Violin-, 
Baß-, d) im Tenorschlüssel? (Stets mit Oktavb 
„klein“, „eingestrichen“ usw.) RA: | 





EEE EEE, A RRNS Bar 5 
Da ECRTEN a. 





J 
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er einen Zwischen- 


Die Noten im Altschlüssel werden einen Ton höher gelesen 5: Fr 


Pe 






b) im Alt-, c) im 
enennung, „gr = 


ni. 

















| 2. Schreibe a) im Violin-, b) im Alt-, c) im Baß-, d) im 

| Tenorschlüssel folgende Töne auf. 

2a) $ hıaıdef2 dıgıgeh !eıezfig :aedscıas hıhehfiiesgicea icı 
2b)lz]leıf gıh 'dıhıa d fıdıggılhee eıf 'aıd cceicıf feg:c 

k |29»ERadiHhf AacıDFighGdiHe aACFhdiE 

| yes ddıHh f dı en I dıc cı!hıfıeH:cdıh g:gı 












Vergleichende Gene- 
Bi ralübersicht gleich - 
7, hoher. Töne in ver: 
| schiedener Schlüssel- 
notation von „bis * 








C Schlüssel 


FEB 


3. Kapitel. 
#.. Die Raben und Berechnungen der Su on 
® ER Intervalle. 
";; SR „Intervall“ heißt Zwischenraum und man versteht darunter 


> 


den Abstand oder die Distanz zweier Töne. Man kann von einem 
Re gegebenen Ton, der „Prime“ [d. h. der „Erste“], sowohl nach oben 
wie nach unten messen; [die Größe des Intervalls bleibt selbst- 


redend die gleiche, denn eine Oberterz (2 — ist gleich der Unterterz a 


=; Man bezeichnet die Intervalle mit en Namen: 1 = Prime, 

= 772 Sekunde, 3= Terz, A— Quarte, 5 = Quinte, 6 = Sexte, 7 — SEp- 
time, 8= Oktave, 9 —Nong, 10 — Dezime, 11 — Undezime, 12 — Duo- 

|  dezime. 

65 Der Einklang, die Prime, ist selbstredend kein eigentliches 
Intervall da ja das Kriterium ei Abstandes nicht gegeben ist. Den- 


AH m | 








& bi # 


noch muß der musikalischen Logik wegen, die oft genug mit der » Be 
mathematischen Logik kollidiert, an dem Begriff, der Prime als. Be. 








zweistimmiger Einklang festgehalten werden. 
Die Prime ist also — einstimmig aufgefaßt — der als ee 
legende Einheit zu bewertende Ton an sich, zweistimmig auf- 
gefaßt — das Unisöno zweier Stimmen. EN 
x — beliebiges Intervall, & == Prime. | s D BE 
3 — Oberintervall von& © _ x Unterintervall v von ©. $ 
In der Distanz ist das Verhältnis das gleiche, aber musikalisch 
besteht ein Unterschied: & ist die gegebene Einheit, von ihr aus 
wird x bestimmt, nicht aber & von x! 
„Sekunden“ sind die Nachbarstammtöne der Primen [Ober- 
. sekunden e oder Untersekunden 5); oder rein räumlich aufgefaßt: 
der Bereich zweier benachbarterStammtöne 
le | | 
—= 23 Unter E 
| sekunde. Ober- ! 
Obersekunde 72 — e —] sekunde:72—= e Be 
1= d=2/J/Unter- Prime:\1 d. 1\=Prime. SER 
sekunde. c = 2)/—= Unter- E: 
Re? el ‚sekund. 
l=e=2JUnter- | | N 
sekunde. DE "a 


Oder:c- de firg ahe 5.2 348 2 RE 8 Bi 


m) ee Ds 2 Kr R; 
N | (Differenz « stets 7). Re 


In Her Notenschrift wechseln bei Sekunden stets Linien- mit 3 EA 
Zwischenraumnoten ab: | | NR 


ra ”. [L 
—— er Fr 


Ie# ee 
(Schlüssel ist bedeutungslos.) | | 3 






/ = Ei 3. Kuskane. Wie heißen die Ober- und Untersekunden von 
er. dh, aı, 02, h, fa, ©, gı? Schriftliche Lösung in folgender Weise, 
| wenn ca gegeben ist: 










7 
rn 








| D.h. wörtlich: Obersekunde 2) vom zweigestrichenen c 


r er) ist zweigestrichenes d = oder: Untersekunde @) vom 
x Cc2 h 


 zweigestrichenen c 1) ist eingestrichenes h le 







„Terzen‘“ umfassen den Bereich zweier anschließenden Se- 
kunden mit einem gemeinsamen Mittelton. Die Sekunde — 2, zwei 
Sekunden ergeben eine Terz—=3. Die Rechnungsdifferenz 2--2—3(!) 
erklärt sich daraus, daß der gemeinsame Mittelton, der zugleich Se- 
- kunde (2) und Prime (1) ist, rechnerisch abgezogen werden muf. 





| = @)- also 2+2 minus 1 (gemeinsamer Mittelton). 





a NN en 
TRROSSQ IE Cd 
El. 3 (Ein Ton wird übersprungen.) 
Ber 2A | 
In En: 02 6. (Differenz stets 2.) 
RE N 
9.8 


In der Notenschrift sind die Terzen Sletcherweise Linien- und 
 Zwischenraumnoten wie die Primen und zwar stehen sie auf der 
RR Ober- resp. Unterlinie oder im nächsten Ober- resp. 






- Liniennoten _— 
eg 3 EEE EN YET. 
FERIEN? e-  — — 
a u re 

mm 0, — 





Zwischenraumnoten 








Oberterz 73=a 

’ Prime ‘\1=f=1\ Prime 
A a a eb 
wer — d = 3 Unterter 
Be, .1=d- 3” Unterterz Er 


_ Oberterz See] | 
1=c=3#* Unterterz 





Be N 


VRR are A be ae hat a # URN BE ine” ala re ER RE u! Kr Aha 


sich eine ie oder einen Zwischenraum übersprungen! N 
















dı, Qı, E23, h, A c, g? 
Lösung in folgender Weise: 1: 


„Quinten“ umfassen den Bereich vom 1. bis mit 4 Ober- oder 
Unterton, der bei Mitzählung der Prime (als 1) der 5. Ton, de 
„Quinte“ ist. ee Be 


’ ur 3 ! >, Per 
Br . an 
\ A r En 
! En 
+ r 4 . 7 z 
= Fe j i 
ne CHR 1 in 
wir k a Pier 
vr u 
. 
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‚Als Hilfsmittel ist folgendes Verfahren beliebt: man aecke sch 
Quinten als zwei über- oder untereinander gestellte Terzen, bei 
denen der gemeinsame Mittelton verschwiegen ist: PR er 


EN 
e 
2 


Kr 


4 


2. ) (3_ ı \ Terz 8) -- Terz 8) — 6 na ne (doppeit- 
(7 3 og a 5 also OrEln, 5 


wird stets übersprungen: 


en 
RT #- 
m a —— 
BOB See ar 
BB re 
—— m u — ® 
a — 
et ” 


RT 


Zur schnellen Auffindung von Quinten am besten BE ‚Man er 


ohne: Noten) de AERO RR | 
1.) Oberquinten von c, fı, H, de, g, es, aı stets als, Is Donna | 


ER De 


terzen in folgender Weise: (e.) (wörtlich: Prime „eingestricher 
' 'Ccı 


a — groß H“). 







"a Ms elender Berrechlng von 1) und 2) die Ober- 
Fund Unterquinten von cı, 0, D, as, f, gı, he, F, ce in folgender 


e [ g: En (wörtlich: „Ob Srannie vom eingestrichenen c 
1’ 





N Be:  „Quarten“ werden hilisweise dutch en mit anschließender 





















Sekunde ls \ 2 
M Pi. e 
were as Jı+3 = 
; —3-2—5 minus 1 eaneischelt x 
licher Mittelton) — en i 
nn . 
; 
Er == - Unterquarten 5 
Sie stehen also — nur schriftlich als Hilfsmittel zu gebrauchen — | 
zwischen Terz und OQuinte: 
—Q arte aneeinb! als ein Addition einer Sekunde zu einer Terz 
RSS; DE ode 
4 
Oder ‚als Subtraktion einer Sekunde von einer QOuinte = 5 
ER 6. Aufgabe: 1. Nenne die Oberquarten von D, h, cı, 9, 
e1, f, de a. 23 
2. Nenne die Unterquarten von d, hı, ee, 9, cz, F, A, d». 5 
E B Wenn man die Oberquarte von x als y festgestellt hat, und 3 
man berechnet von y die Oberquinte=z, so zeigt es sich, daß z Mr 
cd ie Oktave von x ist. Dasselbe Resultat ergibt sich selbstverständ- 34 
ch auch bei der Unterzählung. Die Addition en | a 
A 


Blert, Elementar-Musiklehre. I. Teil. | 2 


\ 
- u $ 1 4 
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- . gekehrt: 
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re 
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Ouarten und Quinten ergibt folglich TEN eine Oktave: 
4A+5=9—1-—=8]. | | 


Fi . Aufgabe: Teile die Oktaven Dd, fıfz, eeı, Ce, hı he, N 


ddı, HH, dı a2 in Quarten und Quinten in folgender Weise 
DA-,D: 6-4, RAT I 





Quarte : Quinte aufwärts — Quinte: Quarte abwärts. 


8. Aufgabe: Gegeben sind die Töne: eı, F, ga, h, ca, d, as, | 
wie heißt die Prime und die Oktave, wenn jene Töne 1. die 
Oberquarte und 2. die a darstellen. (Lösung: H sei’) 


gegeben ad 1.—=F (=1) f = =), ad 2.e(—1) E=3)l 3. Nenne 
von obigen Tönen die Ober- und Unterquarte. ae gsil 


gegeben —=ca (= A, dı = 





„Oktaven‘ haben stets den gleichen Tonnamen. Sie sind durch 
. diesen in der Notenschrift unschwer aufzufinden. Die Oktave ist, 
‚eine Liniennote, wenn die Prime eine Spatiumnote ist — und um- 


Me 





.Septimen und Sexten werden am leichtesten unter Zunilte- g: 
- nahme der Oktave festgestellt: a 0 s 


Die Ober-Septime ist gleich einer Okt Unter- 
Sekunde, die Ober-Sexte gleich einer oktavversetzten- Unter-Terz. 


7=8—2-+1; 6=8—3-+-1.] Unterseptimen resp. Unierserteiig 
sind oktavversetzte Obersekunden ep Oberterzen: 








Unterseptimen (Öbersekunde -+ Unteroktave). 


Ist zi Bi ,h“ die Prime, so ist „a“ die Untersekunde, deren 
obere Oktave = „aı“, folglich ist aı dann die Oberseptime 
RAN RN LE Ist „ha“ die Prime, so ist „cs“ die Obersekunde, deren 
. Unteroktave — c:; folglich ist ca die Unterseptime von ha. 
ee: In der Notenschrift überspringt die Septime 2 Linien oder 
2 Zwischenräume, 













9, Aufgabe: 
1. Benenne in der Buchstabenschrift die Ober- und Unter- 
| septimen von c, fı, 92, H, d, aı, e [in folgender Weise, wenn hı 
gegeben Er a2 hı . 
BEL (Fi = 
2. Notiere im & oder >: (je nach Notwendigkeit) die Ober- 
 septimen von ae E..03,.c,:fı, 9,‘hr. (steis.4. Zeile oder 4. Zwi- 
|  schenraum). 
= 3. Notiere im $ oder 9: (ie nach Notwendigkeit) die Unter- 
BERTER von c, e2, A, fe, dı, 9, ha. 











R Gleicherweise erfolgt die Feststellung der Sexten als oktav- 
$ Baer Ba nferzehh 





> ki , = Sr | 
_ Unte rsexten (3— Oberterz + 8 = Unteroktave). 


BER RÄ LE) ER nah AA N 115 Dun Kae ER Stahl BEL 2 9, Kr DU FAR Baker LER I nt Gar Bao Se IAER HAIE 
IR BE SHRN ab  AT TER ge DN RESET SHARE U ZT a RE N A FEN] 
"OR NN f ’ , r 
» ‘ 2 4 h 


24.044 ar | 





Ist AM die Prime, so-ist „g“ die Unterterz, deren obere ee nik 
— „gı“; folglich ist „gı“ die Obersexte von „h“. Ist „as“ die Prime, 
& ist „de“ die Oberterz, deren untere Oktave heißt „de“; folglich 
st „de“ die Untersexte von „he“. 


10. Aufgabe: | 
1. Benenne in der Buchstabenschrift die Ober- und Unter- 


sexten von f, A, ce, dı, ga, h, eı [in folgender Weise: iz )]. 


2. Notiere im $% oder 9 — je nach Bedarf — die Obersexten. 
von D, d, fi, g2, C, R2.a 

3. Notiere im & oder 9% — je nach Bedarf — die Untersexten 
vo0n.dı, e2,.f, G, cs, A,.aı, 





Zusammenfassung: Will man, was sehr Wichtig ist, die Inter- r 
valle rasch und sicher aus dem Gedächtnis — also ohne Zuhilfe- % 
nahme von Notenpapier oder eines Instruments — feststellen, so’ 
stelle man sich anfänglich das Liniensystem vor und verlege alle 
zu suchenden Intervalle in dasselbe (also ohne Rücksicht auf die 
Oktavhöhen); Hilfslinien vermeide man tunlichst. Bei Feststellung. 
eines größeren Oberintervalls verlege man die Prime möglichst in 
die Tiefe, bei Feststellung eines größeren Unterintervalls dagegen 
möglichst in die Höhe, z.B. Oberquinte von f, Unterquinte von e: 





statt: Ba einfacher: 


Die ungeradzahligen Intervalle 3, 5, 7 (9) bleiben un und“ 
Liniennoten wie ihre Prime. Die geradzahligen Intervalle 2.34.08 
8 (10) dagegen wechseln im Verhältnis zu ihrer Prime ihren Stand: 
Linienprime ergibt Spatiumintervalle, Spatiumprime da % 
Linienintervalle. “ en 


Prime ist Spatiumnote: a 0 


B 
Ober- und Untersekunde—=nächste Linie, 2 
Ober- und Unterterz — nächstes Spatium, Ä 
Ober- und Unterquarte =übernächste Linie, 


Ober- und Unterquinte =-übernächstes Spatium. 









0.0 Prime ist Liniennote: | 
Ober- und Untersekunde = nächstes Spatium, 


e |  Ober- und Unterterz — nächste Linie, 
> 2% Ober- und Untergquarte -==übernächstes Spatium, 
6 - Ober- und Unterquinte — übernächste Linie. 


I : Ä 
Be: Mt 4. Kapitel. 
b Kreuzung“ und Oktaverweiterung der Intervalle. 


er 


. 


‚ Wird ein Intervall in der Weise versetzt, daß der obere Ton 
eine Oktave tiefer oder der untere Ton eine Oktave höher gelegt 
an ul, daß die beiden Grenztöne sich überschneiden 


Kae ln BEL 
Wi - ER: v v 
Bi 
Ar Fra 9 


ern 


Kr 
Een 


R R redet man von „Kreuzung x. 

Die 2 (Obersekunde) ergibt gekreuzt die 7 7 (Unterseptime) 
hr RR mL 3 (Oberterz) sr # „6 (Untersexte) 
BR: ni | 4 (Oberquarte) 5 “ „ 5 (Unterquinte) 

; 3 > (Oberquinte) AR x »„ 4 (Unterquarte) 
cz, 6 (Obersexte) AR 8 „ 3 (Unterterz) 

E re 7 (Oberseptime) » Wed (Untersekunde) 


Br Wird dagegen die Oberstimme eine Oktave erhöht, oder die 
BR alnme e eine Oktave erniedrigt, so regel man von „Oktav- 
erweiterung“. 





Duodezime  Oktave Dezime 





DRaYS, 


ne rs LTE 1 

TEN Fi Rh Er) +4 10 

| Die Prime (1) in Verjüngung heißt Oktave (8) 
Sekunde (2) „ Oktaverweiterung ,„ None (9) 


SRZ. (3). :; , ER „.. Dezime (10) 
Quarte (4) „ 5 | „ Undezime (11) 
Quinte (5) „ 5‘ | „ Duodezime (12) 
Br Sexte (6) a ie „ . Tredezime (13) 
2 Septime (7) „ FA „. Quartdezime (14) 
 Oktave [ar Sr rl ,. Doppeloktave (15) 








Das et stellt die Summe, gewonnen : "alt der. x 
Addition des Urintervalls mit der 7, das Kreuzungsintervall da- j: 
gegen die Differenz, gewonnen aus der Subtraktion des Uriaiere 2 
valls von der Wi dar. 


5 d. i. Quinte erweitert —5+7—[12] d. i. Duodezime 


g i } EN Ä | 
2-5 d. i. Quinte, verkreuzt—9 5—[a]d. i. Quarte. 


Formeln: Wi wird z= erweitert: we oder Be 
y y y’z 
y 


Tue 
— wird verkreuzt: x = 
y X 









11. Aufgabe: i * Ke 

1. Benenne die Intervalle von Note zu Note (mündlich in. 

Namen, schriftlich in Zahlen): 1 

m 0 ! : ? 

ea ee 
Syn ee 


BEN . 
IH BENINTT 4 


Ausführung (1) — — = — usw. (Die Oberintervalle über, die 


Unterintervalle unter einen Strich.) AS 12 


Benenne die Intervalle der nachstehenden Folge — jeder | 9 
- ul: E } 















Einzelton von 2. 4. 2— 5. —— aus: 








(mündlich in Namen, z.B. 2. Prime, Untersekunde, Obersekunde usw. 


schriftlich in Zahlen, z. B. 5. folgendermaßen: 375” e 75 


6. Schreibe nachstehende Intervallenfolge ua : 
im Baßschlüssel, wenn die Prime =, hei 


= 





2 > n* i Pr \ , 
FE LE ie v er 7 “ Er 
Vu vr; . £ j s 
er REIT 
\ ö . ne E 4 
* ” r 


‘ 7. Schreibe nachstehende Intervallenfolge | IE 
; im Tenorschlüssel, wenn die Prime = heißt; 


8. Schreibe nachstehende Intervallenfolge heißt: 
- im Violinschlüssel. wenn die Prime 


194 Schreibe nachstehende Intervallenfolge | Ki 
sE er im Altschlüssel, wenn die Prime = neikt 
| 10. Schreibe nachstehende Intervallenfolge —— peipt, 


‘im Diskantschlüssel, wenn die Prime > 
32 6 8.5.79 .7..004.'8 2 4 5 2 | 
R 2 3% 4 er - 45 | 7 3 B5 i 4 | 


’ 5 ala 2 6 2 4% ; 3 4 | 

Er LE: Wie heißt das Erweiterungsintervall der verkreuzten 4, 6, 3, 

3577,27 

| 12. Wie heißt das Beungentervsli der um eine Oktave zurück- 
ersetzten 9, 12, 15, 10, 13, 11? 


5. Kapitel. 


"a | Größenmaße der stammtönigen Intervalle. 


Man unterscheidet reine, große — und kleine— übermäßige 
und verminderte Intervalle. 

Der absolute Gleichklang zweier Töne (unisöno) heift „reine” 
Meine leı cı, de de]. 

Die stammtönigen Sekunden kommen in zweierlei Größen vor: 
als „große“ und „kleine“. 2 
| Die kleinen Sekunden heißen e > f und he c. Sie heißen ‚auch 
3 u: Halbtöne oder stammnamige „Leittöne“. Sie sind 
unvergeßlich sich einzuprägen, da sie eine hervorragende 
Rolle bei der Intervallenmessung spielen. Also: ef, hejef, 
h “cH: ef, he | ad infinitum!! e ist Unterleitton zu /, wie f Ober- 
leitton zu e ist. Ebenso — h Unterleitton zu c, wie c Oberleitton zu A. 

In diesem Werke wird der Leitton stets durch — (Unterleitton) 


N 










beiden Leittönen, sind in der stammtönigen Skala „groß“. Also 
ed, de, 19,94 ah. Diese großen Sekunden heißen auch „Ganztöne“. 


ER k: Der Unterschied zwischen Ganz- und Halbtönen ist aus der 
a nicht ersichtlich! Dagegen wird derselbe auf der 


"S ro 


a Ka an ET a SEE 3 re a 


- oder —(Oberleitton) bezeichnet. Alle andern Sekunden, außer diesen 


I Ye 
% 


RE 





back Obertasten A s. die Halbtöne zu den benachbarten ne e 
tasten). Nicht so aber zwischen e--f und zwischen h-+-c, sie haben 
nur halbe Tonhöhendistanz der übrigen Nachbartasten. 2,8 

Vergleicht man die Stammskala hinsichtlich ihrer Sekunden- 
größen, so ergibt sich folgende Reihenfolge von Ganz- (A\) und Halb- 
tönen (T). 





N u‘ mn 
2 große 1 kleine 3 große 1 kleine 
nenn een 
Sekunden 


ANZAANist gleich dem Klaviaturbild 


von 2-1-3 Obertasten JJ JJl. . 





Terzen können ebenfalls „groß“ und „klein“ sein. Sie sind. 
„klein“, wenn sie ein Leittonpaar einschließen, d.h. wenn 
der Halbton in die Terz fällt, mit anderen Worten: wenn sie der 
Summe eines Ganz- und eines Halbtons (d.i. eine große eine 
kleine Sekunde) entsprechen. Sie sind „groß“, wenn. sie kein 
 Leittonpaar einschließen, wenn sie also der Summe zweier Ganz- 
töne entsprechen: 





: klein 


Terzen: groß : klein * klein » : ° klein = . 2 
Il: 1+!e:!e 1214-13 141214 er e +1: 
2 ee =llkes elle: = .—_—2 „=lias 1! : 
i i LEOr RR 
.Man merke sich die 3 großen a TR 7 (die übrigen 


4 sind klein‘) Quinten werden als „reine“ bezeichnet, wenn sie 
der Summe einer großen—-kleinen Terz entsprechen. 









Be ein Felt ohpeer de f oder A 
Dagegen enthalt die ee ef zwei Leittonpaare } 12 







ine werden hbermagige, a 
en große Klo, 43 
..bleiben...reine...........\|.......(Norm) e 
werden kleine 2 

iX verminderte EN 


nn in der Kreuzung « eine 
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” ARE 
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a % Dr = € H 2 4 13 7427 Be 
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in Fe 2% FR u ae 


BD AN ie u 2 


BR Sekunden in ‚der Kreuzung lass . Septimen | 
In: se Broßel,. a u: 

ER SL kleine  Sexten 
a ey feiner, »Quarten 

er Be a ne & in ” ä übermäßige 2 


‚ Ber % RR EN ER 
STE 20 


> > Größen der ne = jq und 5 sind nunmehr be- 


x > Fr 
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Die Ganztöne a ie Pr ER LE den kleinen Sem N 
Ca 27.20 MG 
degah | | 
Die 3 großen eah entsprechen dn cfg 
Terzen cfyg 3 kleinen Sextemserarn: 27 
Die Akleinen fg cd entsprechen den deah 
| Terzen deah 4 großen Sxten g cd fr 
Die 6 reinen gahcde entsprechenden cdefyga 


Se cde ga 6reinen Quaten gahcde 
f entspricht der über- h FR 
'h mäßigen Quarte f’ 
Die überm äßige Quarte stellt die Summe dreier Ganztöne AA N 
(also ohne Leittonschritte) dar, sie wird daher auch „Tritönus® 
genannt. Ti 





übermäßi2e Quarte 
oder „Tritonus“ (d. h. 3,Ganztöne). 
Die Oktaverweiterung ändert den Charakter eines Intervalls 
nicht, d.h. kleine Sekunden, Terzen usw. bleiben auch als Nonen, 
Dezimen klein. Große Sekunden Terzen usw. bleiben auch als 
Nonen, Dezimen groß. Reine Quarten und Quinten bleiben auch 
als Un-. und Duodezimen rein. ‚Die übermäßige Qnapie a 


auch als Duodezime are 


EZ 


Abkürzungszeichen: 


große Ziffern 3, 6, DE DR, rk jr 
kleine Ziffern 3, 6, bezeichnen kleine Intervalle, 
> vor einer 5 bedeutet „vermindert“, | ER Be: 
< vor einer 4 bedeutet „übermäßig“, ER RR TE R 
j resp. | vor einer 2—8 bedeutet Oktaverweiterung | 
nach oben resp. unten, BEIN N 
> bedeutet Kreuzung. er 


_ 


le Er 
se lien are 


oder ein -_.| 




















aber Sr — 2 oder I — — 


( T x 20 (Oberquarte verkreuzt — Unterquinte) | 


( £ x— ni (kl. Obersekundeverkreuzt—gr. Unterseptime) | 


Ne Ix-- (Oberquarte verkreuzt — Unterquinte), aber 
N " ; 4 EREND: (überm. Oberquarte verkreuzt 
a 3 Se a —=verm. Unterquinte) 
ib 2 


— x—- (große Obersekunde — kleine Unterseptime) | 


Be ler Oberdezime reduziert—großeTerz) 3 
2 ER EN >12V er >5 
=) sur e4 Ss 
De (kleine Untersekunde [4 _ 11 _ (reine Quarte — 
20.9 oktaverweitert - reine Undezime) 


— kleine Unternone) 









12. Aufgabe: [Übungen in den Abkürzungssigeln.] 
‚1. Schreibe folgende Intervalle in Ziffernschrift nieder: 
| a fılDalheıleralceh|gElcı flhı felfhılGaı| 
I cs he|he fılaı felgı G| 
Ki; e2—=3 
% Lösung in fo'gender Form, wenn ce» es gegeben ist — Taacr 
| e- - große Oberterz von c), oder wenn cı a gegeben ist Ze ı 
kleine Unterterz von cı). Stets ist der tiefere Dont unter 
den Strich zu setzen! Der erstangeführte Tonbuchstabe z. B. 
| „cı“ im letzten Beispiel „cı a“, gilt stets als Prime. Ist er ein 
‚| höherer Ton als der zweite, so liegen Unterintervalle vor. 
I 2. Schreibe in Noten ($& oder >: je nach Bedarf) die oktav- 
ee Berten Intervalle von klein a, dı und gı aus auf: 


13 2 15 
All 



































ls! 


“ | 
nn, a ne 











ni " A ee RE aAr rer RR ch? EL, oh i ni 
Fr AeNeR, | + ; ; £ £ nr La we; a: iR 
N 90 ai. N 
[Lösung z.B.: |— ist, wenn cı gegeben ‚d.h: 


5 D- ’ ‘d 
dann ist I die Oberquarte fı, mithin ist die Oktayerweiterung fa, | 


2130-11 da F--] 
Bezeichne in Ziffernschrift die Intervalle zwischen den Noten | 
der nachstehenden oberen und unteren Zeile, wenn | 


3. die obere Zeile Baß-, die untere aber Violinschlüssel ist; I 
A: h, "2 Viollfs 25; x „  Baßschlüssel „ 


Di, sur LeNOrE RE, „  Violinschlüssel „ 
6. „ „ 22) Alt-, DD) „ „ Baßschlüssel 9» 


BR, „ . Diskant-, „ ih „ . Tenorschlüssel , 
[Nach Bedarf können noch 15 andere Zusammenstellungen 
erprobt werden.] 


Die Intervalle sollen nur von g bis S gezählt werden, Ok- du; 


taverweiterungen mögen durch f resp. | vereinfacht werden. Die | 
charakteristischen Größen sollen genaue Bezeichnungen erhalten. | 





Lösung, wenn oben und unten Violinschlüssel notiert ist: —— 


6, 





wenn oben Violin- und unten Baßschlüssel notiert ist: 217 ren 


(‘ bedeutet doppelte, + dreifache Oktaverweiterung) 


6. Kapitel, bs 
Versetzungszeichen oder Vorzeichnung. 


Ey 
dx, Hd, b und bb werden „Vor- oder Versetzungszeichen“ benannt. e 
Das einfache „Kreuz“ # ist das Zeichen für die Erhöhung einer 
Stimme um einen „chromatischen“ Halbton, der Tonname erhält 


MW 


2 =; 
PEN «ir 
LT 
TE Pd 


A, 








E* ein ut hängt, fer (sprich: „fis“), u; („dis“), $a („ais“), 
#e („eis“), #c („eis“), #h („his“). 

Das „Doppelkreuz“ x erhöht die Stammtöne um zwei „chro- 
atische“ Halbtöne, der Tonname erhält durch das x die Endung 









angehängt: x f=sprich fisis, x c = cisis. 

Das einfache Beeb ist das Zeichen für die chromatische Halb- 
‚tonerniedrigung; der Tonname erhält durch dasselbe gr „es oder s“ 
angehängt: b enrchnrcose DHL ,fes", ba—,as“; be „es“, 
b g = „ges“, b d= „des“, nur p h wird statt „hes“ unsinnigerweise 
„bee“ benannt. [In England, Amerika, Holland usw., wo unser „h“ 
‚seinen ursprünglichen Namen „b“ beibehalten hat, wird richtiger- 
weise. unser „bee“ als b B geschrieben.] 

En Das Doppelbee bb erniedrigt die Stammtöne um zwei chromatische 


er a 
5 Pe der Tonname erhält durch das bp die Endung „eses oder 
s“ angehängt: bbe sprich: „ceses“, bb e = „eses“, bb d = „deses“, 
bb nass (selten), bb g= „geses“, bb a = „ases“, bb h = „Doppel- 
bee“ oder „bes“, auch „heses“. 

} - Das 4 ist das „Auflösezeichen“, das die vorherige oder dauernd 
giltige Vorzeichnung aufhebt, mithin den Stammton wieder einsetzt. 
#o, Hc (eis — c),be,He (es—e). 

Be Eigentlich bedarf die Zurückversetzung von doppelerhöhten und 
‚doppelerniedrigten Tönen des Hh:xf BA (fisis—f), da ja ein 4 nur 
ein Versetzungszeichen subtrahiert («x f4f wäre dann fisis — fis). 
Aber man ‚pflegt doch das 4 als Zeichen für die vollkommene Wieder- 
‚herstellung des Stammtones anzuwenden, da die Note Kf nach x f 
kaum vom raschlesenden Auge als fis bewertet wird (x minusd — $ı) 
‚Man schreibt in diesem Falle sicherer xf4#f (fsis u fis): 

© Die Versetzungszeichen können „momentan-“ oder „perma- 
nent-gültige‘ sein. Im ersten Falle stehen sie direkt vor der 
Note und gelten einzig nur für diese während der Dauer eines 
Taktes („Takt“ siehe später), auch wenn jene versetzte Note nach 
Unterbrechungen in diesem Takte wiederkehrt. 

_ Soll ein Ton permanent versetzt bleiben, so wird das betreffende 
b oder # an den Anfang des Liniensystems (nach dem Schlüssel) 
gestellt. Dieses „Vorzeichen“ gilt für alle Oktavwiederholungen. 
ne etwaige momentane Auflösung (4) hebt nur die Vorzeichnung 
c - Einzelnote für die Dauer eines Taktes auf. Für fernerhin und 
dre Oktaven des aufgelösten Tones behält die permanente 














DL. We RE ne 





NB. 4 a OO NB.6 7 
A. Die Versetzungszeichen sind nur momentan gültige: b und Bdes | 
1. Taktes haben im 2. Takte bereits ihre Gültigkeit verloren 
(NB.1-+-2). Hin und wieder pflegt man, besonders in neuerer, 
stark modulierender Musik, vorsichtshalber (um rasch jeden 
Zweifel zu zerstreuen) Bee’s, Kreuze, die durch momentane 
oder permanente Vorzeichnung noch Geltung haben zu wieder- 
holen; man setzt diese „Erinnerungszeichen“ gern in [bp] [#]. 
NB. 3 zeigt einen ähnlichen Fall: das bp vor dem h hat zw: 
für das tiefere h keine Geltung, b ist also eigentlich überflüssi. 
doch setzt man es gern in | ], um dem rasch lesenden Auge 
jeden Zweifel zu ersparen. Würde bei NB 1 statt des f2 ein 
fı stehen, also kurz nach dem #fı, so wäre der Sicherheit 
halberdem f ein [9] voranzustellen. 


. Die b-Vorzeichnung ist eine permanent gültige. Wohl steht 
das p nur auf der Zeile des eingestrichenen h’s, doch hat 
es auch (NB.5 und 6) für alle andern Oktaven des h Geltung. 
Das 4 bei NB.4 erlischt in diesem Takte. Ein Erinnerungsbee 
[b] wäre im 2. Takte vielleicht nur dann nötig, wenn b ae 

‘5b in gleicher Oktave sogleich folgte. 







7. Kapitel. | | ii 


Leitton und Chroma. 


Da { und 3 Halbtöne sind, und da jede Stimme durch ein # | 


um einen Halbton erhöht und durch ein > erniedrigt Wi so 


AB): doch _ a — , sowie — — 
e ee ar 
Das ist es und irrig zugleich! 








EN elmidın wir ein Tasten- oder Blasinstrument an (mit hing 

der Posaunen), ‚so sind denselben Kleinere Distanzen wie Halbtöne 
versagt. „Auf ihnen sind eis und f, fes und e, his und c, ces und 
h — und eine Fülle anderer sogenannter har an ohen® 

Töı e gleich. Der physikalischen Tonhöhe nach besteht in 







a so zwar kein Unterschied, wohl aber der ästhetischen 
‚Auffassung nach! | 

ä [Über dieses interessante Problem wird in der Abteilung „Har- 
_monik“ und „Akustik“ eingehender die Rede sein.] 

Zunächst genügt folgende primitive Unterscheidung: 

‘Man denke sich alle Ganztöne statt halbiert — gedrittelt. 
e 2% ‘Das # werde als 213 Tonerhöhung, das b als ?/s Tonerniedrigung 
gefaßt, dann ergibt sich nege Bewertung der durch # und b 
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öne. 28 Ei 5 


ee 
Drittelt 


Ku} 


Fr 


Be 
> 
UE 


R © | [ner (= ?|g 1 =Len) EL) 








N ces h c des c 
er ,Chroma“=='?Is Ton „Leitton“—=!/s Ton 
x " — gleiche Stammnamen unterschiedliche 

| (Primen) Stammnamen (Sekunden) 





Die #-Töne sind "ls Ton höher als die h der Obersekunden! 
- Die peröne sind !/s Ton tiefer als die # der Untersekunden zu 


denken! | 

Bi ais| h |/c\|his| cis | d 
er. 12D : CoS des | eses 
De N 

RE 

N % 7 


HE DE er 


„gleichschwebenden‘“ oder „temperierten” System 


dr 


Dritteltöne 






Dritteltöne 


Dritteltöne 





Ganztöne = ?Is Töne. 


Noch einmal: man fasse den Chromaschritt als den größeren, 
den Leittonschritt dagegen als kleineren Schritt auf, dann wird 
erklärlich, daß das Chroma seiner Tendenz nach $#—=A, b—=\) 
weiterstreben will, um in den weiteren Folgen leittönig zu werden. 
Die Fortschreitung ist der kürzere, die Rückkehr (#) der 


N 


weitere Weg. h | | RR 





Pag, 


+ 


d:#d—-Chroma(?Is) e:be—Chroma(],) d:#d—2ls be 


#d:e=Leitton(!ls) be:d=Leitton (ls) Hahd—!s bi’ | 





Wegstrecke ?/s + !!s = 1 Ganzton Wegstrecke 2X 1%; $ 


natürliche Richtung! ' Verleugnung der #-+b Tendenz 
Umkehr) 
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Be a. DC Alz en 1 im letzten Beispiel) 


Fi Diese Unterscheidung. ist nen wichtig für die musikalische 
A rer im praktischen (melodischen) Sinne. Sie bestimmt 
Ban a erepnie ‚des Satzes. Sofern nicht unzweideutig 







h en tere ihre: im nsässten. Falle folgende Strecke durchlaufen: 
0 —bb|b|h| his | hisis — Seel. stets Ah) 
> im ee Falle: 










ie esische Skala auf C Un gedachter oRenskasiune) 
feu Bene, x und Pb); | 





bet: Etemchrae Mstklehre ‚1. Teil, 3 
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13. Aufgabe: Bezeichne mittels Buchstabenschrift 
1. Die Ober- und Unterleittöne von d, h, a, g, e, P fis, b, eis, 


es (Lösung in folgender Form, wenn c gegeben ist: —.). 


2. Die Ober- und Unterchromen von g, f, c, h, e, a, g, b, fis, | 
isis 
cis, es (Lösung in folgender Form, wenn dis gegeben ist: eo Ei, ) t 
3. Benenne die enharmonischen Töne von: ac, e,f,d,5g 
fis, b, cis, es (Lösung in folgender Form, wenn h gegeben ist: 
aisis w» h w ces oder wenn dis gegeben: dis vw es w feses). | 
[> = Zeichen für enharmonische Gleichheit.] | 





Zusammengefaft: Die stammnamigen „Ganztöne“ c d, d Le, f 9; 
gaal h schließen einen Mittelton ein, der „Halbton“ genannt wird, 


und in unserer Stimmung, die sich „gleichschwebende“ oder „tem N 
perierte“ nennt, eine doppelte Bedeutung. hat: er kann 1. die #-Er ; 
höhung des tieferen oder 2. die b-Erniedrigung 5 höheren 
Tones des Sekundintervalles sein. 

Der physikalischen Tonhöhe nach teilt sich demnach - ds Ok- 
tave in 12 Halbtöne: 


Die zwischen den Stammtönen ed Mittelglieder dat Ab- 
leitungen derselben, was schon aus der Unselbständigkeit ihrer 
Namen hervorgeht (b als hes gedacht!). Der Anlaut des Tonnamens 
bestimmt die Zugehörigkeit (#c — ein verändertes c, bd = ein ver- 
ändertes d). Wenn d g eine Quarte ist, so bleibt auch des g, dis g, 
d ges, d gis, des ges, dis gis, dis ges, des gis dem Namen nach 

eine Quarte, obgleich das Größenmaß und die Tonhöhe verändert wird. 
| Aber nicht nur die abgeleiteten Töne, sondern auch die Stamm-. 
leittöne haben Doppelbedeutung und daher Doppelnamen: 





fs 8 ges his 
ETF H|\cC. 


Endlich können auch die Stammtöne Doppelversetzungen anderer 
Stammtöne sein: | 


/ 





.d oder so bleibt dennoch ‚.cisis ein ‘C-Vertreter und 
n E-Vertreter. Bayer } 
st C E eine Terz, so bleibt ABER cisis—eses (der Fall kommt | ; 
wa r ai nicht vor). eine Terz, trotzdem eine Höhendifferenz 
auf | unsern ee 1 nicht besteht. Der sehr wesentliche Unter- 













Chr. Chr. Chr. 


— aufwärtsstrebende — —| abwärtsstrebende 
\ „„Oromatische: Skala. 


Be ie Einzeliöne eines Intervalls erchleilig durch # 
0% rhöht oder durch ‚b resp. bb erniedrigt, so erscheint dieses 


) rückt“ oder „transponiert“. Es erfährt zwar eine Höhen- ER 

g, seine BESBR aber [d. i . der Abstand beider Töne] Re 
rändert. REN, 5 

2eb% = xx  bbx Be 2 2 
ENDE zZ, z—Intervallengröße). 

| I, ey xy by . Y 
In Tonnamen: : ist, £ Re große Sekunde, so ist re oder ze z 
BE. " 
ex oder. bb ebenfalls eine solche! ; 


BR: Er g* 


u 





Da e fein eltonaeet ish ist es "aleh es fes oder eis sfist w. 
Man führe die Namen der Töne, die gleicherweise # 


w 


2 
oder b besitzen, auf ihre Stammform zurück il: man erkennt 


dann unschwer Namen und Größe des Intervalls, ZU Bi rl: u 


ces 


fes 


| 


kleine Sexte, — oder — nr reine Quinte. 











14. Aufgabe: Benenne in Zittern die Intervalle und / 









































ge Zee, ol. 
dis INas |\cis |\es |kais eis |\gis l*ais cisis I|\ases | 
Kae | SS, ferner die oktaverweiterten Formen [e= ee ine | 
> disis AN 4. Tas Itdis fes ’ 
en dis +ais || as |+cis | I 

es 6 +his 12: Sg @ m Lösung: wenn [nz zer | 
i 7 A; Pc Be. 
geben = —, oder an gegeben = 7, wenn  gegenen = 
oder endlich für fe __| a . 
res 9 ER 





Die einseitige einfache #- oder b- Veränderung („chromatische | 
Versetzung“) eines Intervalls verändert die Größe desselben um 
einen chromatischen, nicht aber leittönigen Halbton. 


vr 
a) | ; al Ag : P 


Eine gegebene Größe wird kleiner durch a, des; 
Obertons (a) oder Erhöhung des Untertons (b). Eine gegebene 
Größe wird größer durch Erniedrigung des Unten 2: DEN Er- 
höhung des Obertons (d. VERSEHEN 206 3 


Die Grenzen werden in a) und v genäher, in 9 und d) hin n 
ausgerückt. | | r Mi AT en 
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add Intervalle klein öder rein, 


rein —ermai— 


He, 


—4 










4. —4 
erob er — 











 Chromatische Verengungen. 
_——vermindert— rein  _———— vermindertmm— | 


nen können nur erweitert, ‚aber nicht verengt werden 
sen | eines Kleinsten“ ‚ist dagegen 


“ ) 


. (statt vermindert = übermäßige Primen 
wie vorher nur als 


—— nn 


a hermäßig Be 














= u sn Unterintervall) 


<i <j .<ıi 





er: <1 





| ‚kleine Intervalle groß, 
WERT en reine und seroBe Intervalle übermäßig. 


H 5 4 a e 
2 N Kr 2. 5 , E FEN en - 
Bi N er > T Sö 
ER EEE UN on er en EP ET TE 





BR — a: — Bi 
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Beabsichtigte Verringerung wirkt als Vergrößerung nach der 
Gegenseite. | 


rein — übern —_ vermindert 





Oktaven: 


8 —8 NER NEL er. >8 


Doppelte Verengung wird erreicht a) durch doppelchroma- 
tische Erniedrigung der Oberstimme [Stammtonname bleibt!], 
b) durch doppelchromatische Erhöhung der Unterstimme [Stamm- 
tonname bleibt!], oder c) durch einfache chromatische Erniedrigung 
der Ober- und gleichzeitiger einfacher chromatischer Erhöhung 
der Unterstimme [Stammtonnamen bleiben!], so daß * die Intervall- 


grenzen sich gegenseitig nähern: E 
Aus großen und übermäßigen Intervallen werden hierbei ver 
minderte, aus reinen Intervallen doppeltverminderte. _ Be 2. 





| A 
Doppelte Erweiterung vollzieht sich umgekehrt = oder, % oder 


Br 


verminderte und kleine Intervalle werden übermäßige, reine Inte | 
valle werden doppelübermäßige. Ä e 








übermäßig 
Ho 
H Eur WERT Hy + or Ta 7 
; Q re pet — 


vermindert 








>55 <h <5 <H 3 <3 3 | Br 





4 \ FR N 2“ de | 
wur," ı. N 

7 = b } — 33 _— 
; b % 


15. Aufgabe. Mache in der Tonnamenschrift 1. a) alle kleinen 
| Sekunden, b) kleinen Terzen, c) kleinen Sexten und d) kleinen 


Septimen durch # zu großen Intervallen. [Lösung in folgender 
© N SRFCIS.: 
Weise (== 3 l 
| j . . C 2 
Rr- 2. Dieselben kleinen Intervalle durch “ zu großen z.B. —— 3] 


3. Dieselben kleinen Intervalle durch x zu übermäßigen. 


gr: Dieselben kleinen Intervalle durch — zu übermäßigen. 


bb 


E Dieselben durch # zu übermäßigen. 


b 


ui 6. Mache die einzige stammtonnamige >5 a) auf beide Arten 
S zu einer reinen 5, und auf alle 3 Arten zu einer <5. 


vrz h 


u 


F r 7. Mache alle reinen Intervalle a) auf beide Arten über- 
C 
aniz Iz. B. 4, <4]| und b) vermindert | se 


Se ‚——=>sS|. 
17 ’ gis 
8. Mache alle großen Intervalle a) auf beide Arten Klein 
b) auf alle 3 Arten vermindert. 
9. Mache die einzige stammtonnamige <4 a) auf hard Arten 
| zu einer 4 und b) auf alle 3 Arten zu einer >. 
10. Drücke den Charakter und die Größe folgender Intervalle 


durch Ziffern B 3>4>>4] aus: 


















































































































































[his . a in a ldis| a | g |des | gis | gis 
7 “alf |ces!fisis dis |gis!des| n | db lais|gis | es | ces 
e je _es | des an aj|ces| h/| b |eses| d | fisis 
| fis Igeses!| cis cis lais |gis| d |Icesesl eis 

Bsreisı a. as ’\.b Gi ges| as 

his | es | dis Ideses | cis | bb | fis | fisis' 

| -11. Notiere im Violinschlüssel (in Noten) folgende Intervalle: 
257217915317: 2)—4 Ar ae| eı |gelesılgisılass|disı]+5 
Iglaldılelfilclaldlels<4613: | 3 || 2 In 
e. 12. Notiere im Altschlüssel folgende Intervalle: 

weldıl4|3| 3 ]=5| Bi nlasl 2 bı |=>s3| g \fı |+ 3 
alalalelalalzeTla = rlr le 


— 34 — 


13. Be im DR folgende Intervalle: in: 























































































9. Kapitel. 


Transposition der Durskalen. 


Sr 


‘Die Intervallenfolge der grundlegenden Stammtonleiter lautet: 


ISIS EB MANN 
abwärts EN 







slejejh|2|5|e |gislesi|e ae ta die rn 

5 S an BR ER AS 20205128..1. Bildas Br 
14. Notiere im De Eee Intervalle: 

a E ) ab —Hl Ser? le g | 

HIDIFS| AFBı2 7|>|=2| G \lEsIEl3l617 





Fr  , 
N . 


e 


CODE TR GIER HC CH AG FRE D Ws 
I I IE IV. V VE VIE@VIN=D AI-VID VI VI VIVm I I 


Diese Folge, bei der zwischen III IV und VII VII die Leit- 


 töne liegen, heißt Durtonleiter und da von C aus die Stufen- 


bestimmung erfolgt: „C dur“tonleiter. 


Obige graphische Darstellung werde dem Gedächtnis scharf. 
eingeprägt [— (starke Linie) heißt steigen, — — fallen]. Erhält jeder 


. der 7 Stammtöne ein # oder ein b, so bleiben die Verhältnisse der” 5 


Tonabstände untereinander selbstredend die gleichen, nur die abe 
solute Tonhöhe erscheint gegen C dur entsprechend erhöht oder 


erniedrigt. Man benennt die Tonleiter mit 7# = Cis dur und die 


"mit 7b = Ces dur. 
Cis dur 


d 
N ev en DE 


BC. EDESHENAFR. HG. HA SER 
C DiSBR RR G A He » 
BC." PDS AH DR PG Pd bo 


Die parallele Verrückung, d. i. ‚Transposition® wird 2 vor se 


stehender Darstellung ohne weiteres ersichtlich. 










Br pflegt ı at aus Gründen einer einfacheren Übersicht und 
\ chreibweise, die dauernd gültigen # und b als: „Vorzeichnung“ un- 
; Bea dem Notenschlüssel dem Liniensystem voranzustellen. 


B% 





“ 


£ 


Rs Dur gemeint, so bezeichnen 7$— „Cisdur“. 
[7 Tonnamen, 7#— jeder Ton ist erhöht!] 





e Gebiete der Musiktheorie [Harmonik) von allerhöchster 
Wichtigkeit ist, die man i 


Polarität 


e d. 1. die Baupreehe ee 





2 inte von oben 
‚2. Linie von unten 
 Gegenzeilenübereinstimmung in an en Schlüsseln nirgends weiter 


USW.; er diese 


in der umgekehrten Form, z. B. 





GE a Be Baier ae 


in 


a 
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1.b 18 


4: MiE]ABhSBS 


daher: 





4 r 


Buches unausgesetzt.] 


Als Grundlage für die Vorzeichnungen gilt: me 
[ das erste # steht vor f, es heift deshalb kurzerhand selbst fis 
das erste b steht vor h, es heißt deshalb kurzerhand selbst b. 
Die weiteren Kreuze und Bee’s ergeben sich durch quintiges 
Fortschreiten für die $# nach oben oder für die P nach unten. 
[Daß statt Quintenbewegung in normaler Richtung ebensogut 
Quartenbewegung in entgegengesetzter Richtung zum gleichen 
Resultat führt, dürfte nach den vorangegangenen Kapiteln, besonders 


den die „Kreuzversetzung“ behandelnden, klar sein, da ja x-—| 


nr Eh So 
e1s —m———— e a 









> 


o=d. alle Töne 









‚ So heißt die stamm- 


WAHR ZDRENF) ’G 
E SH 2 TV ZSVERVERVIEVIN 


#4 der tiefere unverändert bleiben muß, F erhöht gibt Fis. 
Also: 


GACHDEFsSG 
I IM OEIV vV VI vVIVIE 


Nunmehr besteht der Unterschied zwischen der Skala auf G 
und der auf C einzig in der Tonhöhe, nicht mehr in der 
 „eharakteristischen“ Intervallenreihe wie oben. [Diese spielen 
f in den. griechischen und mittelalterlichen Skalen eine bedeutsame 
‚Darüber ‚näheres im 17. und 18. Kapitel. 


Die Bamnlütige Folge von F aus. heißt bekanntlich 










i EOAHODEF 


= Die normale Durskala fordert aber: YV\/WVı 

Re. Ganz-, Ganz-, Halb-, Ganz-, Ganz-, Ganz-, Halbton! 

E7 ur 1:1. WM: II: iv IV:V V:VI VI:VI VI:VII 

= NE Ganzton — FG, Ganzton — G A, Halbton — APH! (Er- 
wiedrizune wird nötig), ‚Ganzton =PH C, Ganzton — C D, Ganz- 


GAB c D= E\.F 
2, IN SAVE MV VI VON \ 


| 5 Aus leizigezeigten beiden Beispielen wird klar ersichtlich, wo- 
h gesich „das s# und b ergibt und wie das 1. # und 1. b heißen muß. 


“2 
a“ " - ’ 
m u Pa v 
3 \ 
3 Ü 
® > 
N j j 2 
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; 
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Auch eine andre Formel der Durskala kann zur Bildung Ve AR 
Tonleitern benützt werden (alle PHSIVAlIE Metael auf die Prime B 
. bezogen). Pe ei 











d_2e_2]7_4ja_5ja 6] _T@snur große und 
Es. [% ».t6 reine Intervalle 73 
Es soll die Ddur Skala gebildet werden: SI zn 773 
a 
ET N Rt A) SE 
ERS BEI BRRSERBRIPARNEN rel. ı BRRLEN BR BR 
a NR | Z 
| Also: DE Fis G A H Cis | 2 Kreuze Vorzeichnung, is—=1.#, 
folglich das 2. $=cis. 


Wenn Edur 4 # vorgezeichnet hat, die fis, cis, gis, dis heißen, 
so ergibt sich automatisch folgende Skala: E) | B. 
Stammtonnamen CD: EN FG AcHeegr a 


mit Easi....EF GAHODE 
Dazu. de 4# ao 1.33; 2.5 54: ER 
Edur-Tonleiter e fis gs a heisds e 


E :FiS: Gis AH: Cis..DiSe sBH e% “ er k 


IV NS V VS. 


alles a).reine- und. 1 2,9 ArzBsn Zeeus 
b) große Intervalle: a b) b) a) a) b) b) a) 


Stellt man die G- und Fdur-Skala als Grundtypen der „Ton- 
‚leiter mit Vorzeichnung“ auf, so zeigt es sich, daß das # die Senzst 
time erhöht, das b aber die Quarte erniedrigt. er 

Tonleitern mit 2 # oder b fügen ihr zweites (also letztes“) 
Versetzungszeichen dem ersten hinzu. Das 2. # und b nimmt nun 
die Stellung der Septime (#) und Ouarte (P) ein, dasselbe wiederholt 
sich beim 3., 4. Versetzungszeichen usf. Also stets das letzte 
und p zählt n Septimenerhöhung und Quartenerniedrigung. 
Das #, bei mehreren Kreuzen: das letzte # ist stets Strebeleit- = 
ton zur Oktave, das b, bei mehreren Bee’s: das letzte =“ dag, 
stets Falleitton zur Terz: 


eo VI TO yı eh Iv = I RR ENT. 









Bo; dur % D dur F dur 





as A N 2 a ; 

FE m ER a 

N EN | | 

ER 282 Diese Verhältnisse stellen sich in C dur folgendermaßen dar: 
Er ji: 


ug 


vII:vm WS 






Die bekannten Leittönel Ah hat also eine gleiche Funktion 
"wie das letzte # in #-Tonleitern, f die gleiche wie das letzte b in 
b-Skalen: Der Strebeleitton wirkt #artig, der Falleitton b artig. 

Wird ihre Tendenz künstlich verkehrt, so wird die VII zur 
IV und die IV zur VII! [,„Modulation“ in die ober- resp. unter- 
% verwandte Tonart!] 





E% 7 
Ei 2 Be iur :.Cdur:Gdur D dur: G dur B dur: F dur 


in... 0 er 


In Fonleitern mit 1—6 Br rälelnunden besitzt die IV kein 
Versezungszeichen, wohl aber die VII (letztes #!). 

In Tonleitern mit 1—6 b-Vorzeichnungen besitzt die VII kein 
| Versetzungszeichen, wohl aber die IV (letztes b!). 


An $- Tonleitern ist die IV gleich der I der Tonleiter miteinemf#weniger, 


„ b- „ m. ,:9 „ „9 „ „ „ b me h T, 
\ $}) B- a RAR, V „ „9 „ „ „ # mehr, 
\„ b- $ „ 2» 30 > BR) PD) »» 9» a) „ „ b weniger. 


2 2B: Be V=-G, Gdur=1#2-—1), 

en Bdur=2b, V=Es,Esdur=3b (2-1), 
si Bee V=A, Adur—=3# (2-41), 
DIR, k Bdur—=2b, VRR, Füge 1521). 


ERS Diese ‚konsequente Gegensätzlichkeit hat ihre Ursachen in der 
natürlichen Polarität. Obiger scheinbarer Widerspruch wird 
sogleich zur Symmetrie, wenn man polare Zählung annimmt. 


Ber G dur 14 
FB<Faur Ib, 


4 Unt Unterquarte 


4 A Oberquärte « elf 4 & v2 
ZTrt Edurs1b 
x C dur =H(also minus “ | Gdur-1# 
£ 







Odur = B(also minus 





ee 
Ko 
Ss 


. polarstrebend: 4h= As dur.... 


EP ee 





AD Öbekanä er = 

Ode an dur 1b -7 t C dur »H(also minus 1b). FR en 1 \ 
G dur 1 REN BER E Cdur -H (also minus I TFAga F Y: b 

9 Unterquinte=) c z 7 ur= | 


5=|h na 6 Er 
Oder weiter 4$=E dur..." | H dur =5# ....” ih dur = 6# 


Tan en dur = 5b ErEr Fee 
des 


5 a er dur “ 6b | 
Selges | 


Die Reihenfolge der Durtonleitern von H bis 7b und # lautet: 


Anzahl der i# |2#| 3#|4aR | 5# | 6r TR 
vorgezeichneten 
Kreuze: 





quintiger Äufeta 
y E; 

Bi SE 2 

i ” KT 


Namen der 
Tonleitern: 


Anzahl der 
vorgezeichneten 
Bee’s: 

Paralleler Aufstieg, Übereinstimmung de Haren: 
aber Gegensätzlichkeit in der Anzahl der Vorzeichnungen: 


quintiger Abstieg 





® 





e Ist die Vorzeichnung fixiert, so läuft die Skala glatt durch. 
Jene ergibt automatisch die normalen durtönigen Distanzen: 





16. Aufgabe: BO allem auch mündlich, ohne Hilfsmittel, 


| zu lösen. ] 


1..Wie heißt die Be efönleiler mit 1#|1b6[3#]2p|4b]|2#| 


[op 148169158155 108 174177 


2. Wie heift das 1.b |2.# | 2.b | 1 #13.5|4#[5.b|3#] 


N 


3. Wieviel # und b haben vorgezeichnet die Tonarten: G- | 

B- | D- | F- | A-|E- | F- | C- | Cis- | Des- | Ces- | Es- | Fis- | 
As- | Ges- | H dur? 

4. Wie heißt das letzte Alen bei nur einem Vorzeichen dieses) 
# oder b der Tonleitervorzeichnung von F- | D- | B- | A- | G- | 


| Es- | H-| E- | As- | Des- | Cis- | Ges- | Fis- | Ces dur? 


5. Welches Intervall (von der der Tonleiter den Namen geben- 
den Prime aus gezählt) ist das letzte $# und welches das letzte P? 
6. Schreibe auf die Vorzeichnung von Gdur im Altschlüssel, 


| Fdur im Tenor-, Bdur im Diskant-, H- und Desdur im Violin-, 
| Fis- und Gesdur im Baßschlüssel, A- und Esdur im Diskant-, 
| E- und Asdur im Tenor-, Cis- und Des dur im Altschlüssel. 


7. Schreibe in Tonnamen (z. B. be- f-g-ba-bh-c-d-be= 


| Esdur) aufwärts: die Skalen D-, F-, G-, B-, A-, Des-, E-, As-, 
| H-, Gesdur; abwärts (unabgekürzt z.B dcsh-ag-fised= 
1; Dur) die Stehlen G-, B-, F-, A-, Es-, H-, E-, As-, Ges-, Fis-, 


Des dur nieder. 
8. Notiere (ohne ee mit momentanen # undb: 





im Dikkantschlüsel di ea stenka Skalen auf GAsı As H 


u: "Alt- % k er VS RDIERSCHCIS 
28 a » Tenor- „ „ „ „ A B Fis 
Fe „ Baß- 5 „ „ „ E 6 Des 


9. Wie heißt die en le in a) Ddur ‚s 


[z.B. in Dur Beginn der Lösung: 15 9 np) Es-, c) H-, d) Hear? 


cis|d’ 


10. Wie heift die Oberquarte, Unterterz, Obersexte, Unter- El 
sekunde, Oberseptime, Unterquinte von 1.) g, 2.) fis und 3.) es in | 


B-, A-, Es-, H-, As-, E- und Desdur und wie ist ihre nähere 

Größenbestimmung? | | 
[Lösung in folgender Weise, wenn „e“ und „b“ und Asdur 

und Hdur gegeben ist und die Oberquarte, Unterterz und Ober- 


septime gesucht werden soll: Man sucht die stammtönige Ober- 


ar 4 as | : 
quarte von e = ge aber in Asdur suche von 5 die 


Unterterz in As dur: stammtönig "—z aber in As dur — +: 
Suche von b die Oberseptime in Hdur: stammtönig — 


ad GIS. al. 
en in Rue 





10. Kapitel. 


Die Mollskalen im allgemeinen. 


aber | 


Die Urskala der Griechen (im klassischen Altertum) } bildete | 


nachstehende Folge. 
Durskala werde diese jener vorangestellt]: 


8 (Oberzählung) 


[heutiges Dur] ss A a/N3 5A 6 A 7 


(Zum Vergleich mit der heute BTUNGICERUAEERM 


a INYEN/ETUN/SNYONZ2 SB (Unterzählung) R 


Urskala) ws 
1 


En — Dorische Skala 
„der Griechen 





d.s. 2 Ganzton- 1 Halbton- 3 Ganzton- | Halbtonschrie Also unserer | 


| 2 
BE 





Durskala gegenüber streng polar. ER 








ge 

Ihre normale Tendenz ist abwärts gerichtet! 
Obige Form zeigt die Skala in 2 „Tetrachorde“ [d. h. „Vier- 
_  saiter“] zerlegt —-) | mit einer Ganztontrennung [Diazeüxis] 
h zwischen den Tetrachorden. Wird das’ 1. Tetrachord unter [grie- 
S chisch. „hypo“], das 2. oktavversetzt und der [diazeüktische, d.h. 


E: " ganztontrennende] Schlußunterton [Proslämbanöm&nos] hinzugefügt, 
‚so ergibt sich das griechische )Hypodorisch( 


| \ Fı. Tetrachord (suboktaviert) 
| Karen 


Re ic Tetrachord Proslambanomenos 





$ . Diese hypodorische UrsKala [von unten nach oben gelesen, mit 
dem ursprünglichen B statt des später irrtümlich vertauschten A] heißt 
N, H 
| Be der a 

Die ersten 7 alphabetischen Buchstaben! Der Ausgang unserer 
- Tonnamen! (Siehe 1. Kapitel.) 

"Das Urbild der Mollskalen aber ist nicht die „hypo- 
-dorische“ (a—a) sondern die „dorische“ Skala (e—e). Sie ist 
das polare Gegenstück zur Durskala. Harmonisch wird dies noch 
"viel markanter. Der nächsten Abteilung [Harmonik] ausnahmsweise 
Me veogreifend, zeigt sich an nachstehendem Beispiel deutlich die 

Übereinstimmung zwischen Dur und Moll im gegensätzlichen Sinne. 





Dur 
T & D 


5 1} 
I RE Tonika | Contradominante | Dominante| 
Pine DENT d a 





 _ Natürliches 
,.  Polarmoll 
- (Tonleitere—e!!) 


 —— 
! Moll 
(darüber später eingehend) 





Unser- heutiges „modernes Moll“ ist ein anderes geworden. 
Man unterscheidet hauptsächlich scharf dreierlei Arten 
z.B. von A ausgehend und aufwärts gerichtet 


2 | Hl C | D | E| F | G | A| f „melodisches Abwärtsmoll 


\„schlichtes“ oder „natürliches“ Moll 
| AYH|IC|DjE| F [es] | A| „harmonisches“ Moll oder „Schwebemoll“ 
BZ IHIC\ID|E| | er | [#6] A| „melodisches Aufwärtsmoll“ 


Karg-Elert, Elementar-Musiklehre. 1. Teil. 4 


I Kan 





er RE ? / ke,” “ Cr 

ade, YES = / . Re 
a | 

nn ne W, F' —- } 

fen 


Daneben gibt es noch einige andere Arten (siehe spater. 


Um sich in diesem Vielerlei schnell zurückzufinden, Pi 
man zunächst die schlichte Moll- mit der Durskala. [Von den 
Distanzzeichen /\ /\ — werde hier aus Gründen praktischer Erfah- 


rung besser abgesehen, da die Fülle von Varianten leicht zu zeit- 
raubenden Verwechslungen führt.] 


Ist jenes griechische Dorisch ein Polarmoll, so scheint das 





„schlichte“ Moll ein Parallelmoll zu sein. „Scheint“, denn ganz 


gewiß ist gerade diese Form keine Durnachahmung; die näheren 
Begründungen können indessen. erst nach harmonischen Studien 
gegeben werden. 

Als „Eselsbrücke“ möge es angehen, die Mollskalen dadurch 
festzustellen, daß man sie von Dur aus, als auf der Unterterz be- 


ginnend, berechnet. In Wirklichkeit ist das ursprüngliche A 
Moll eine völlig selbständige, also keinesfalls abgeleitete 


Bildung. Aber wie gesagt: als momentanes Hilfsmittel, das R 
später entbehrlich wird, möge die Annahme einer Parallelbildung 
passieren. Wie erschreckend weit verbreitet der gründliche Fehl- 
schluß ist, Moll als Parallelbildung aufzufassen, geht schon daraus 


hervor, daß man Dur und Moll mit gleichen VOFSERE N UNESE k 


„Paralleltonarten“ 


nennt. [Ein unausrottbarer Irrtum, den die Musik und die polare Har-. 


 monik an den Pranger stellt.] 






eine andere Stufenbedeutung. 





TRRRN BEREITS x 
dr REES an a RURTAB AN 2 ee 
7 > WEBER ERTEILEN NAT DT u ET BI AN . N 
NS, ET REN er 28: 


'* 1% 18 





a [C dur mit der Sexte beginnend] R 
Amoll erscheint. hier als unterterzverrückte Durskala! Die 


Distanzen der Nachbartöne sind zwar die gleichen, aber dieselben 
haben eine andere Beziehung zur Prime und daraus, resultierend: ae 


= in C dur I-+-Ill, in amoll aber II--V 





(£ en ce duriii IV. imamölkäber V-RN 





| Die nähere Vergleichung beider Skalen läßt die Parallelität sehr 
fraglich erscheinen. Wirklich parallel sind nur die Durskalen unter 
sich, [die Entfernung spielt keine Rolle]: 


Fer | ITANENAN- 

N N NR 
Vereteiche dagegen Dur- und Mollskalen: 
NE ANA in: CGDEFGAHC 


AA ANZEAHCDEFGA 
RIE, IM IV V VIVIVI 
sie zeigen zwischen 1: Il, IV:V, VI: VII Übereinstimmung in den Ganz- 
_ tonschritten, aber die größere Hälfte zeigt gegensätzliche Verhältnisse. 
i Deswegen aber Moll eine terzverrückte Parallelskala zu nennen, 
weil die Ketten so „hübsch nebeneinander laufen“, ohne daß völlige 
Gleichheit oder völlige Gegensätzlichkeit in den Intervallen- 
. verhältnissen vorliegt, ist nicht stichhaltig, denn, da hätte die Skala 
er u e die aisiche Anwartschaft auf diese Bezeichnung. 


> Be 
u n 4. x 


* Bean En er 


® ee  Oberparallele: EEE EST ae 


BL De Unterparallele: . ®° ne N ERNE 


Wie bekannt, ist in Dur die 4 und 5 der Prime rein, die 2, 

3,6 und 7 einheitlich groß. In der Unterparallele ist die 4 und 

5 der Prime rein, die 3, 6 und 7 sind klein, die 2 groß! 

Dagegen ist in der Oberparallele die 4 und 5 der Prime rein, die 
2, 3, 6 und 7 einheitlich klein. 

Fraglos ist die Oberparallele der Unterparallele an Einheitlich- 

6: keit: und Natürlichkeit bei weitem überlegen, eine Tatsache, die fort- 

dauernd Bestätigung findet. 
4* 


BE ne er ET ARE a,“ EEE MIN: 
} gern. AR \ i 3 x we 





— 4 — 
Es bleibt dabei: das griechische dorische Geschlecht ist eine 
natürliche Urform, das hypodorische Geschlecht eine Umformung 
derselben. 5 
Unser Dur ist in gleicher Weise wie das Dorisch eine natür- 
liche Urform, nur eben diesem gegenüber streng polar gerichtet. 
Alle Mollarten, die nicht rein-dorisch sind, müssen daher | 
künstliche Formen sein, die sich entweder dem Urmoll oder 
Urdur mehr oder weniger anpassen. Sie sind durchaus als 
Mischformen anzusprechen, was aus Nachstehendem klar 
hervorgeht. | 
Jede Skala besteht aus 2 Tetrachorden. Dieselben können in. 
4 verschiedenen Formen vorkommen. 


A). UN z.B. hceae oder efg a 
B) NEN 2.B.cdef oder ga hc 
C) N z.B. defg oderahcd 
D) EN A ANZ DE fgah 


Sie haben bestimmte griechische Namen, doch sollen sie des-. 
halb absichtlich an dieser Stelle noch nicht genannt werden, 
weil sie allzuleicht zu Verwechslungen führen: ihre Benennungen 
wurden nämlich im Mittelalter völlig vertauscht, so daß z. B. das 
mittelalterliche „Phrygisch“ dem griechischen „Dorisch“ usw. ent- 
spricht. An Stelle der später zu erklärenden Bezeichnungen treten 
einstweilen die Unterscheidungsbuchstaben A) B) C) D). 

Die Durskalen stellen 2 gleiche Tetrachorde B) dar: 


“B, Ba 


- 

In gleicher Weise symmetrisch ist das griechische Dorisch $ 
(das später als „phrygischer” Kirchenton benannt wurde). Es iR 
ist das polare Pendant zu Dur: Be 


oder. 
umgekehrt: 
‘de ET We: 


Es ist, wie schon sehr oft gesagt, der Urtyp der Mollskala % 
[streng polar zu Dur!]. Bestimmend für das „Geschlecht“ —d.i. die _ 
Unterscheidung zwischen Dur und Moll — ist lediglich die Terzuss 

"Ayla 








RT 







as zus er hat eine nee Auffassung der Skalen (und 
=» ach schlimmer — der Harmonik) das wesentliche — das Kriterium — 
der Unterscheidung übersehen lassen. 
- Landläufig gilt der Satz: 
Dur stellt auf der Ill. Stufe die rohe Ober-Terz zu I 
| ein (sogenannte „Durterz“), 
Moll stellt auf der Ill. Stufe die kleine Ober-Terz zu |] 
ein (sogenannte „Mollterz“.). 
Man schert also Dur und Moll über einen gleichen Kamm, in- 
dem man beide von unten nach oben zählt. 
.. Durch diese „monistische‘“ Bewertungsart bleibt das 
£  Urwesen des Mollgeschlechts durchaus verhüllt. 
f Moll stellt keineswegs eine kleine Terz ein, sondern eben- 
“ falls eine große Terz. Nur ist diese große Terz eine Unterterz 
der Prime, die die Tonleiter von oben beginnt! 


| 
< 
< 
= 
= 


| Also Cdur: (2, Amoll (==; Tritt noch die 5 hinzu, 
| so ist die Präzisierung \ von Dur und Moll vollkommen: 
| 5-9 
C dur (3 ——1 

nen 

den 
- Immer und: immer wieder wird die Amollskala e—e abwärts 
‚als die logisch-natürliche betont! 
Die Praxis aber stellt 3 Molltypen heraus A—a,' "die von jener 
‚durchaus abweichen: 


rt. , RE VRR V. “ r7p 
r | 5 2 Br gr 
# u } 7 y 
. 
: E 





IV 





V 


J 
u 
’ 
< 
. 

1] 
‘ 
) 
< 
Bi 
2 
R 
& 







£ Nr. 1 besteht aus 2 ungleichen Tetrachorden C-—+-A (Typen 
siehe S. 46). 

R: Nr. 2: besteht aus 2 ungleichen Tetradttaren C und einem 
N künstlich veränderten mit dem charakteristischen Hiatus (übermäßigen 
E ‚ Sekundschritt V1:VIl). 


U 

NT 

[2 

ei; 
® 





‘Nr. 3 besteht aus 2 inkikichen Tetrachorden C und B (@ ist 3 
reine Durform). 66 en 


Die relativ natürlichste Form zeigt 1. Es ist äußerst bemerkens- 
wert, daß sie als Typus der abwärtssteigenden Mollskala gilt. 
Diese abwärts gerichtete Tendenz ist ja das Charakteristikum 
für Moll! (Polares Gegenstück zum aufwärtsstrebenden Dur.) 

Halb Moll, halb Dur ist Form 3. Sie ist der Typus für die 
aufwärtssteigende Mollskala, und das ist sehr bemerkenswert, 
denn das obere Tetrachord ist ja das Charakteristikum für das 
aufwärtsstrebende Dur! | 

Nr. 2 ist ein. Kompromiß zwischen 1. und 3. Diese Korte har 
die kleine Mollsexte (Fallleitton zu e) und zugleich die große Dur- / 
Anne [Strebeleitton zu a] eingestellt. 

In allen drei Typen liegt das Unterscheidungsmerkmal im 
oberen Tetrachord. Kr 

Die Form 2’ist „künstlich“ ich ihre 3 Leittonpaare hi c, 2 e, 
 gis a, die die Natur [siehe später unter „Akustik“] ebensowenig kennt, 
wie den „Hiatus“ f\/gis! a 

Die Form 3 ist ebenfalls „künstlich“, da die Natur eine Folge vr 
von 4 Ganztönen c ode fis gis nicht kennt! Re 

Die Künstlichkeit der Formen wird rein äußerlich ‘durch den 
Widerspruch der Dauervorzeichnung dokümentiert: 

Ist z. B. für amoll nichts vorgezeichnet, so erheischt die leit- 
tönige Quintumspielung a) und die Aufstrebung zur Ele b)einoder 
zwei Kreuze in ROSEN OLZSJEHNUNE 





Würde 1 $ als ‚‚gis“ vorgezeichnet, so entspräche die Vorzeich- 
nung. nicht den Anforderungen folgender Plirasen:.), 0.27%, 2 Do 


(typisches k (typisches ; u (typisches IS s 
% SchwebemoD 4 Abwärtsmol) 


I 
ü 
i 
SIE 1} 
[ 






x My | 5 
Auch die Vorzeichnung zweier # ändert nichts « an den obigen 
Widersprüchen: | x Ss 


x s "x (Abwärtsmoli) 





3 Be imenfassend: Es läßt sich für die folgende Zusammen- 
F* cn der allgemein wiederkehrenden, sich chromatisch wider- 

"sprechenden Phrasen überhaupt keine allgemein gültige Vor- 
F. ‚zeichnung aufstellen, denn neben f und g wird eich fis und 











& gis gefordert! 

# gef Le 

A —e— FE 4 

ip: N or ER ts = | | | 

e j Er Dr Eehwebemen - - - _ 1 Abwärtsmoll_ _ ı Aufwärtsmoll_ _ı 

Re Die. Erhöhungen des f (d. i. VI. Oberstufe) und g (VII. Ober- 

E Stufe) sind also nur „zufällige“, beziehungsweise „momentane“, also 

R ‚keine natürlichen Versetzungszeichen. | 

are Sie,sind wirkliche Parallelnachahmungen der Dur- 
form. = 2 NS 

EE ‚Dur: 

| Moll: 

3 In Adur ist fis und gis. „natürlich“, in Amoll dagegen 

Bi. „künstlich“. 

Die Erhöhungen der VI. und VII. Stufe in Moll fallen also des- 
halb aus dem Rahmen der natürlichen Vorzeichnung [oder bei Amoll: 
der natürlichen Vorzeichnungslosigkeit!], weil sie einem völlig 

| anders gearteten Geschlecht NL sind (A dur!), resp. dieses 

F KOpereR) 

3 Man höre endlich auf, den offenbareh Unsinn weiterzutragen, 

Ei das gis in Amoll eine natürliche Erscheinung sei, „weil dieser 

- Ton Leitton zur Prime ist“. 

Ei. Dieser Leitton ist eine „Mimikry“, eine Formenkopie einer 


Ba enigegensätzlichen Art! 


ER 


ee ‚Die kleine Sexte (f in amoll) ist typisch für Moll, sie wird 
F: wiederum gern durch Dur kopiert, d. h. parallel nachgeahmt. 


SR ER IT. 





% 





Kleine VI= in Dur 
künstlich! b oder “u 
wird nötig! 


fir > 0 Kr Pak 





Wer das „gis“ in Amoll für natürlich hält, muß konsequent‘ 
sein und dem Cdur das „as“ zubilligen! 

Hauptsatz: Alle Mollskalen, die von ihrer natürlichen 
Dauervorzeichnung in einem oder zwei Tönen abweichen, 
‚sind künstliche Formen, die die gleichnamige Durskala 
 (Adur für amoll, C dur für cmoll usw.) mit einbeziehen. 


£ LEN vi vi 
Amoll: 6: 
-—ß8--— | — 





VI. Vi VII 


In Moll sind, wie in Dur, Quarte und Quinte der Prime rein. 
In Moll sind, alle Terzen der Prime, Ouarte und Quinte ebenso 
klein wie in Dur .alle Terzen der Prime, Ouarte und: Ouinte 
groß sind. | | | x Ü Bar: 










N 


Er NB. Soll „fis und gis“ angenommen werden, so kann es nur 
Be Adur (= gleichnamiges Dur) entlehnt werden [A dur vi—=fs, 


| Yen 
” hend. kann das Mollproblem erst mit Karnscnäte Mitteln 
2 Dohlndelt ‚werden. Siehe daselbst in der Abteilung „Das Phaenomen 
der polaren Harmonik“.] 
R ‚In diesem Werke (und seinen Fortsetzungen und Erweiterungen) 
| wird das Moll, das sich ausschließlich an seine Dauervorzeichnung hält, 


N Ben Moll“ 
enannt, 


Das schwebende Moll mit der natürlichen — also kleinen — 
_ Sexte [d. i. Falleitton zur Quinte] und künstlichen — also großen — 
i ‚ Durseptime Id. i. Strebeleitton zur Oktave] wird 
ß „Temperiertes Moll“ 
genannt. Die kleinen Intervalle zur Prime erhalten als Ausgleich 
‚oder Gegengewicht eine große Septime, der weiche, warme, dunkle 
- Mollcharakter erhält durch diese einen Zuschuß an Härte, Kälte und 
- Helligkeit. Dieser Ausgleich rechtfertigt die Bezeichnung „temperiert“. 
Die melodisch aufstrebende Mollskala mit dem oberen dur- 
Augen ER LarliDte [große VI, große VII] heißt ‚hier 
„Durmoll“ 
Aa 3. 'geschlechtliches Moll (Mollterz!) mit. Dur- Nebenstufen. („Dur- 
Barliges Moll“) 


| 


+ 


11. Kapitel. 
_„Schlichte“ Mollskalen. 


. Sie sind am leichtesten zu merken, wenn man von ihren ver- 
wandten Durskalen — die die gleiche Vorzeichnung haben — ausgeht. 
Man stelle die Unterterz einer Durform fest (die Unterterz ist 
normalerweise stets klein!) und gehe nun „tonal“ (d. h. leitereigen, 
‚der normalen Skala angehörend) je nach Bedarf auf- oder abwärts. 

' Beispiel: Die (kleine) Unterterz der Prime in C dur ist a, also 
‚ist a die. Prime der mit C dur verwandten 

Durprime 
kl. Unterterz = Mollprime — Dur) 
G.dur; CDEFGAHC 


> 


£. ER IE 200 25 0 ie ne ET PR aa tun "m. ET ne Eu u u ar 
EIER S Pa WR en j DA nee a ä 4 eh nt aerrr a Sy Ze 
« De | « A FR Fi er v 
r 4, a { A Du . er 
N x 
5 je 1 
- . > er, - 
r r» " . \ 
’' » N 


Pormel: 1 (Moll), 





amol:ahedefga 












Die Tonnamen in Cdur und a mel (— sog. Parailildn rten) 
und daher die Intervallenverhältnisse der Töne untereinander 
‘nicht aber Stufenverhältnisse — sind die gleichen! ur 

Umgekehrt: Wenn z. B. die emoll-Skala aufgestellt weder or 
suche man die kleine Oberterz, sie ist die Prime der Puch 3 
die die gleichen Töne jener Mollskala enthält: | 


a u ee 





{ (Moll): ern or / Paralleltonarten. 
De ee 
Moll: ee 
oder 3. “ 5 Bdur ii BCDESsFG A Bdur\Parallel- 
(Mol): g ° gmollilgabcaesfg moll/Jtonarten. 
„oder 3 , D=-Däur torte DE FSY AH .0i5 Di 
(Moll): pa 'hmoll ) tonarten: } eis de RS gah | 


17. Aufgabe: Die Frage: „Wie heißt die paraılele oder besser e 
verwandte Molltonart von x Dur?“ läuft lediglich auf die Frage" m" 
hinaus: „Wie heißt die kleine Unterterz von x“. 

Desgleichen ist die Frage „wenn x Moll gegeben ist, vie 
heißt das verwandte Dur?“ ‘identisch mit „Wie heißt die Keine 

. Oberterz von x?“ 
Bliebe noch die Vorzeichnung festeuäichien! x Moll hat die 
3 Dur \ 
Moll); | 
1. Nenne Namen und Vorzeichnung der Paralleltonartvon Gdur, | 
dmoll (in der Folge bezeichnet der große Buchstabe Dur, der Y; 
kleine Moll, A=Dur, V=Moll) hY, BA, fv, AA, EsA, ev, 
CV,DA, FA, OS, fs VW ASA,bV ERIDe IST, es V, 
HAN, Des 4, FisA, asvV, disY, CesA, aisY, GesA, Cis‘. 
Lösung, wenn DA gegben— hy 26 
“ WO SZIN. ar BRD 
2. Welche Mollstufe enthält den Falleitton zu ne Stufe, 
‚welche den Strebeleitton zu welcher Stufe? 
3. Nenne die 3. und 6. Stufe in eV, RS®, ev, av, 52 
g9V, CIS VEN, DS RUISENVE 
ee = 
a 














Vorzeichnung von Dur, das eine kleine Terz über x hegt ( 


Lösung, wenn a\Y gegeben: 


4. Nenne die 3.5 8.6 4:2 inaV, hs, ey, a, ey, al 
Lösung, wenn g V gegeben ist: b a 9 esc a all ) 







62,5, Wie , heißt in a die Terz, deren 
e Quinte,. ‚deren Unterquarte, deren Obersekunde deren Unterterz, 
- | deren Oberquarte, deren Unterquinte, deren Oberseptime (diese 
‚ist. ‚gleich der Oktave des Grundtons!) | 
| Lösung, wenn a\Y gegeben ist, in Form: aYV: 

N 2: s INES 
ee ee: erh rd Er, SL he—d=— 2 


>5 





1 er. nen. 7 een 
- | (Verbindungsbögen sind zu ziehen, da die Intervalle nicht auf die 
he, andern von stets den vorausgegangenen Ton bezogen 
‘ werden.) 
Br. 2 "Welches Unterintervall bildet die Terz, Sexte, Seklinde und 
=: Septime in Be cv |2)dv|3)fw|A) hw |5) cisY.| zu dem 
| ‚Ton ERS? 











= Lösung, wenn g\V. h h a Fi 
„gegeben is: 3=b —8 = es 5 a ı=f <4 
E 7. Schreibe in Noten nieder, doch ohne , 


— mit nur Momentversetzungszeichen die Mollskalen: 
1. dV,evV,cv, bv, gisY aufwärts mit der II beginnend 
- und. mit VII endigend, 
2esy, /V,9,%,av,hv abwärts mit der V en 
| und mit VI endigend. 


; 1. im 16 2. im 19 (nach Bedarf auch in verschiedenen |B). 


Beispiel: de wenn fis 7 gegeben ist: Gab 
a | 1l vi 


5 Beispiel: 2. wenn dv gegeben ist: Se re 
A. DR RE 
8. (Daß alle Mollskalen .auf- und besonders abwärts aus dem 


5 Kopfe schnell herzusagen sind, bedarf kaum erst der Erwähnung.) 





12. Kapitel. 
x Temperierte Mollskalen. 
Das „temperierte“ Moll unterscheidet sich vom schlichten 
Moll durch die Einstellung der hochalterierten VIl, die dadurch zum 
_ Strebeleitton zur Oktave (resp. kleine Untersekunde zum Grund- 
ton) wird. | | 


nr 


Diese Skala et also Eohferyeii 3 ‚Leittonpaare. RT £ 


in amoll -(- ); (£), e 


und ebenfalls abnormerweise den Anderthalbtonschritt (Hiatus) 4 





(F- (regulär NWS strebend, - wie alle hochalterierten “ 


ae 

Da die VI Fallleitton zu V und die VIl Strebeleitton zu VII 
resp. I, der Hiatus aber ein unmelodischer Schritt resp. Sprung ist, | 
so ergibt sich IOISEIENE Form als die relativ natürlichste: 


E —NB. 
u re m Wer: 









Aber diese Form ist eben keine eigentliche Skala mehr, und 
selbst wenn die Auflösung des Falleittones f in e (bei NB.) unter- 
bleibt, in welchem Falle die Tonnamen ohne Repetition eine regu- 


-Järe Kette bilden, ist das Kriterium einer Skala — Kontinuität der 


Tonhöhen — nicht gegeben. | ; Ä 
Bliebe eben als Skala nur die Tonfolge, die den Hiatus mit 

einbezieht. | 
Um noch einmal bereits, Gesagtes zu wiederholen: die Künst- 


. lichkeit dieser Skala wird 1. durch den Widerspruch mit der Dauer- 


vorzeichnung dokümentiert. 

2. Durch die „übermäßige“ Sekunde a a Natur-- 
korrekturen) gekennzeichnet. | 

3. Die künstlich erhöhte Septime ist eine Entlehnung aus dem | 
gleichnamigen Dur. Rn 
:- 4. In reiner Skalenform muß stets einer der Leittöne IV oder VI 
seine natürliche Tendenz verleugnen. 2 


x 





Vor den Schranken haben die Leittöne f und gis das Bestreben, x 
zu e und a zurückzukehren! | SEN 





18. Aufgabe: Die Frage: „wie heißt der Hiatus in h Up“ ist :q 
gleichbedeutend mit: „wie heißt die VI. und VII. Stufe in’x v“, | 
oder — wenn man, wie empfehlenswert beim Aufsuchen weiter | 







> Intervalle, die Kreuzung zu Hilfe nimmt u TEN EBÜRT = —| 
| „wie heift die z und — von x?“ 
1. Also: wie heißt der Hiatus im temperierten gYV|hV|dv | 
fisylev|lbv|cisvlesv|dis vr Ä | 
2. Jede temperierte V-Skala hat 3 Leittonpaare: II: II | V:VI| 
VIE: VII (l). Infolgedessen kommt jedes Leittonpaar auch noch in 
2 andern Y-Skalen auf andern Stufen vor, z. Be: f=1l: Ill in 
|dY, zugleich auch V:VI in aY und endlich VII:VIll in fY. 
Nenne:die Stufen und die Y-Skala auf und in denen die 
Leittöne fis:g|a:b|gis:a|c:des|eis:fis| und b:ces vorkommen. 
2 Bezeichne die Größe und den Charakter der Intervalle im 
temperierten Moll zwischen den Stufen 1:-VIL| II: VIL|II: VIL|IV : VII] 
; v: VI VI: VIL| VII: VIIL| VII: HI] VI: un | Val: IV |VII: TV | VII: TVl. 


Lösung in folgender Bee II: VII- 6,VIl: le =(- in amoll 5 —) 


Ba ale EEE el es 
E y. ni Ne 
se 


13. Kapitel. 
| Durmolliskalen. 
- Durch Hochalterierung der VI wird eine Brücke zwischen V und 
der erhöhten VII geschlagen. Der Hiatus ist verschwunden, 
aber mit ihm zugleich ein wichtiges Mollmerkmal: die 
"Mollsexte! Einzig die Terz weist noch auf Moll, alles andre ist 
| durartig [Durmoll = durartig behandeltes Moll]. 


. CGdur: 


P j - N } 
 -Schlichtes een 
| MIT Zu 
—- ER BTIIE EHERE" 


amoll: 
ee | 
Hiatus 








EN te | 


| A 
A { iv 
= aDur- — {aufsteigende 
Boll: melodische 
. oil: ——— Skala) 


8- FR A | 
} R Y Y FA 






Gilt es, rasch die ‚Burmällskalen zu beherrschen, so ‚erh | 
man nicht die VI und VII vom schlichten Moll, sondern gehe ein- 
fach vom gleichnamigen Dur (a moll— Adur aus und erniedrige 
die Oberterz. Ken A: 4 





— e Durmoll 


Z.B. cDurmoll: ?% (en) a 
(=-Cdur: CD EF!GAHO | | Be. 
EHEN V  MVE VI = 3 

oder eDurmoll: ld {= eDurmoll. 


(— Edur: E Fis Gis A H Cis Dis E) 
17 IE a IV 2V VIEW 





19. Aufgabe: 
1. Schreibe im Diskantschlüssel aufwärts gie Stufen am: IM 
von g- | e- |f Durmoll (mit Dauervorzeichnung). | 
2. im Altschlüssel I III V VI VII VII von h, d, fis Durmoll (ih: ; 
Dauervorzeichnung,). “+ 
3. im Tenorschlüssel III II I V VI VII VII in b, cis, as Dur- 12 
moll (mit Dauervorzeichnung). N N 


In allen obigen Aufgaben ist die VI und VII sowie ‚die unerläß- 
liche III enthalten. | 





20. Aufgabe (schriftlich zu begründen): 


a) Fehlte die Ill, so könnte z. B. aDurmoll verwechselt 
werden mit —? 4 
b) Fehlte die VI, so könnte z. B. cDurmoll RT, 
werden mit— ? Reel BR ES 
.c) Fehlte die VII, so könnte z. B. hADurmoll verwechselt 
werden mit— ? a. E 











14. Kapitel. a I 

„Temperierte* Durskalen. 

Wird in Dur die VI tiefalteriert, so erhält die Skala abnorm I 
weise 3 Leittöne und den Hiatus: RE Fr a 


Be 


s—@— [__ — Leittöne, 1 
SR > 


»- 
PIE HBETIS ENGEN LEtVdANIL 





3 Ich nenne diese Form | 
u ii  „temperiertes Dur“ 


“ Si Die y (Mollsexte') ist dem gleichnamigen Mollsystem entnommen. > 
Der weiche Klang der kleinen Sexte: ne, 
E: er ge Dr dresıf..g.jasy: bc 
ER . I IE. HI IV V IVILVI VII 


el a 


_ aus dem dunklen „Moll“ mildert die Härte und Helligkeit des 
„Dur“, Dieser Ausgleich rechtfertigt die Bezeichnung =temperiert<. 
| Temperiertes Dur und temperiertes Moll unterscheiden sich 
lediglich durch die geschlechtlich ee Terz. 


E temperiertes (di C d ur 





femperiertes c moll. 


‚Die oberen Tetrachorde mit N Hiatus in der Mitte gleichen 
i ch. im temperierten Dur und temperierten Moll. Ihre Alterationen 
 (hromalsierungen aber sind durchaus unterschiedliche. In Dur 
ist ‚die VI erniedrigt, in Moll die VII erhöht. Eine symmetrische 
_ Übereinstimmung besteht somit nicht, sofern beide Skalen gleich- 
. mäßig von unten nach oben gezählt werden. 

"Wesentlich anders gestaltet sich der Fall, wenn die Urmoll- 
 skala in ihrer natürlichen Lage und DER SLNESEIEEEE mit der 
 Durskala verglichen wird: 


‘ RL 
“ 








jr _ $) a |, 8 deittes Be 
RE ——— (Y= Mollcharakter) 





I“ gis = drittes Kreuz 
pe _(Unterzählung) er ea Durcharakter) 

Br 

RR | 1 ® 7 

PR WU 

1 [Immer wieder eine Begründung: daß die amoll-Skala dem 





Wesen nach absteigend mit e beginnt, wenn sie auch der Er- 
 scheinung nach als von a aufsteigend auftritt!] 


ee, 
a a 


Se 


Ale 


a Pu 
- 





a ee, 
75 s 





« 
u a 


Wie in Moll are erhöhte vu Strebeleitton, so PT in 
erniedrigie VI Falleitton geworden: 


VE V:(C dur) 





IT VII (a moll) 


15. Kapitel. Y | 
-Molldur“-SKalen wet N Bi 


7 
PR 


ER 


Durch Tietalterierung der VII (in Dur) wird eine Brücke zwischen. ö 
der erniedrigten VI und der VII (I!) geschlagen. sr 
' "Der Hialus. ist verschwunden, aber mit ihm zugleich 
ein wichtiges Durmerkmal: die leittönige Durseptimel 


Ben Er, 


RT 





Einzig die Terz weist noch auf. Dur, alles andre ist. mollartig. | 
[Molldur = „mollartig behandeites Dur“.] ER a 
Dur Ill SIDE 2359 

Schlichtes C dur: mn na an na — NE CR 
ee... RER 

lc a. 

; Er EN 

| Hiafusy =. 0.) ar 

Molı V AIR gi 


Temperiertes C dur: 


Cmolldur: 
emoll: 


Gilt es, rasch die Molldurskalen zu beherrschen, so SR ige 
man nicht die VI und VII von Dur, sondern "gehe, einfach. ‚vom 
gleichnamigen schlichten . Moll aus (C eidg mio erhöhe = 
Oberterz. („Eselsbrücke“.) | EEK IE 





ee 
" AMolldur— | | er | | j f | — AMolldur 
molar. hechd ver. f:g...a) 
K n I vl II IV V VIVIVULG) 
| (W 
-CMolldur—? ji ax | | | = € Molldur 


FR 
(moll=c desf 
I I IV 


2: Kakapeı 
x 1. Schreibe im Diskantschlüssel abwärts die Stufen VII—II 
"| von @ | E| F Molldur mit Dauervorzeichnung. 
1 2.im Altschlüssel dieselben Stufen von H| D| Fis Molldur 
4 mit "Dauervorz@ichnung. 

3, im Tenorschlüssel B | Des | As Molldur mit Dauervor- 
| ee. 

-4.-Mit welcher schlichten Tonart Kann C, E, G Molldur ver- 
wechselt werden, wenn: die III. Stufe fehlt? 
' 5. Mit welcher schlichten Tonart kann D, F, A Molldur ver- 
wechselt werden, wenn die VI. Stufe fehlt? _ 
| 6. Mit welcher temperierten Tonart kann C, H, B Molldur 
| verwechselt werden, wenn die II. Stufe fehlt? 
| 7. Welcher Tonartgattung (schlicht oder temperiert oder Dur- 
_moll) ‚gleicht das ld und in welchem Verhältnis stehen ihre 
Stufen? 


16. Kapitel. 


Vergleichende Gesamtübersicht aller bisher 


h behandelten natürlichen und künstlichen Skalen. 


A) in „polarer“ Gegenüberstellung. 


- 


Fr ; 4% . r x / ; Pe) 
r EN a. | | = 23.4.6 6 78 

(griechisch: „dorisch“) | | 

e sg: „ohrygisch“ ) et 1 © 


a4 


2 <Kark-Elert, Elementar-Musiklehre. I. Teil. } 5 





) 





















\ r 
a EN 


















f . Far " Er 2 i& Ro 
1 | | “A Mlatus. 
ei; i BR Marie 





uf Temperiertes € dur: 


Temperiertes a moll: 


C Molldur: 
(verkehrte Tendenz!) 


A Durmoll: 


N A ” N Br rt. 
” 7 x R 7 
Ehe F . s re Rn z 1% Erart > 
R ö RE . IF: Duni } 7: 
A - 


B) in „paralleler“ Gegenüberstellung | N 
Bear. 2 LE 
IBIV. 2. VEN 


ER 20 
ER Ä ie „L 
er 

A 
BE 





EN ANe 
—— 1/1. BIN N EN. 


ee , 


‚VI, VIE VIII 






ÄmNNZMN 
IE IV V VI VIE A 
{ FIR Pr ER ER I t 





T 


N 








ee 8 Durleittöne. v6 temp. Dursexte 6 7y Molldur. 
IT:8 Molleittöne AQ temp. Mollsexte | AO YA Durmoll. 


Sn Die selbstverständlichen Typen der natürlichen und künstlichen 


}Dür- und Molliormen weisen deutlich auf das polare Grundwesen. 
Br. ; 







Er 34 






es. Durst: schlichtes Dur 3 mollartig (Durdreiklang) 





durartig oeiklan 


Die sich enden erkanfdn Intervalltypen des tempe- 

wetten Durs und Molls sowie des Durmolls und Molldurs weisen 

- ferner unverkennbar auf. das polare, aber nicht auf das parallele 
Wesen beider Geschlechter hin, z. B.: 


er ‚Nehme man die charakterisierten Töne des temperierten 48 





und Moll an: as in C dur, gis in amoll. Parallel aufgefaßt ist & 
gis 

e also nicht im geringsten irgendwelche Analogien! 

E:; 

, 2 Polar aufgefaßt (in C dur ist C=1, in amoll ist e f!) ergibt — 


Bi 


> 


"ie kleine Sexte (as =chromatisiertes Q, a—grofße Obersexte), ne oa en- 


Hall die kleine Sexte — (gis— chrom atisiertes 9 g—=große Untersexte)! 
Die. e Analogie ist unverkennbar! 


Ferner: das 1. # heit „fis“, das 1. p heißt „b“. Sie treten in 
“ se "Molldur und aDurmoll auf, und zwar dort auf der VII, hier da- 
3 gegen auf der VI. ‚Stufe! Also A HL bei paralleler 


+ 


B: 
= 
br 
& 
Br, 






a), Eng ist „fisti in amoll — - Urzählung — Erleine 
Unterseptime PesR ‚großer Oberganzton). 
a r) EH Er br | 5* 


eine kleine Sexte, u aber eine große Septime! Sie eh 


N DT DB. IN 
t . u ’ 
we ee 


.dang desselben — Diapason (Oktave)]. Die Zählung der a 


nn nn 





vollkommene : 
Übereinstimmung, 





Dasselbe landläufig parallel gezählt: 


(Ganzton!) 





= Virus} vII— b!! 





4 % | "Vi Ast VIT—gis: RK 
keinerlei - 
Übereinstimmung. 
| Be En 
17; Kapitel. Ps 
‚Die ‚griechischen Skalen. na een e 


Als kleinstes Maß einer Melodiebewesine galt. den Griechen 
‘des klassischen Altertums eine Viertonkette [= „Tetrachord“. 


‚Umfang derselben — „Syllaba“]. Die 5tönige Kette, das „Penta- 
.chord“ (Umfang desselben — „Dioxian“), erweiterte das. Tetrachord 


um einen Ganzton nach unten. Die Zusammenschweißung rei 


Tetrachorde mit Ganztontrennung ergab das „Oktochord“ [Um 2 










geschah durchaus von oben nach unten. 


Tetrachord Pentachord 
© Mi en | 
= [7%] . . ® . z ; 


E 
l. Tetrachord (2. Tetrachord 


* Anfang) 
Syllaba.. _  Dioxian. Sea 


„Dorisches Tetrachord” 







ER. Die Anreihung eines 2. dorischen Tetrachordes (V V__) nach 
unten mit Ganztonabstand (Diazeuxis) ergab das dorische Oktochord, 
d. i. die dorische IKEA NOHSK AR, die Grundlage der gesamten 
= i £: = N. > 


® 


2. Diazeuxis 
V (Ganzton-Trennung) 






Ber Be RES =Dorische Grundskala. 
Be 8 „Dioxian ; ar ; 
IR ER | "Diapason SE, ae | | 

E» Pi I Pi: a hi 


Der. ‘oberste Ton des 2. etzachördes „a“ hatte zentrale 
Tonikabedeutung, | x 


j 
le Diapason 


Ebnese Oktave konnte sowohl nach o wie nach unten durch 
|  Ansetzung von anschließenden. dorischen Tetrachorden erweitert 
2 werden. -In beiden Fällen fielen der höchste Ton des oberen oder 
der. tiefste Ton.des unteren Tetrachords zusammen. Dieser gemein- 
same Ton hieß „Synaphe“. 


Das s vollständige System [Systema teleson] lautete: 


— = Synaphe 
- (gemeinsamer Ton) 
V = Diazeuxis 





„hohes“ getrenntes‘ « U Mleres®: Pr, (Ganztontrennung) 

fetrachord: zm.7i ‚tiefes“ Pr.=-.Proslamba - 

’ dr ...: Tetrachord nomenos 

& “ (hinzugefügter 
Unterton 


munnbnsnunnunnenusnungennuenr nennen 


; in m at ak * Ki Era 
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Die einen Ton tiefer als die dorische liegende heißt „pl 
Oktave“. Sie reicht von d zu d abwärts und gliedert sie 
korrespondierende Tetrachorde von folgenden Tonabständen 


Diazeuxi is 





x ‚Phrygische Oktave. 


Noch einen Ton tiefer liegt die „Iydische“ Oklaye Sope Ar | 
en Tetrachorde DEREN von oben mit dem Leit- 





Dizan 
'.Lydische Oktave. er RT 


Hiermit sind die Hauptskalen erschöpft. | & 
Die Nebenformen ergeben sich durch Oberaktaniering („hyper*) 
‚des tieferen oder durch Unteroktavierung ae des, ‚oberen i 





Tetrachordes. RR 
BB- = hinzugefügt Ton. re: 
„Dorisch“ ae NEN, „Hyperdorisch“ ee 














(auch „Aeolisch“) : % (auch eo io s 





Hyremhyeis 
(auch „Jastisch") 


SyerieN ! 
en od. Eypodor ) 











„Lydische, ; „Hypolydisch“ Be 
| x ENSUNER eb 


Er en 
RE 
START, 


DT ER Tr er Zul Br 
e N 
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| yo 65 EN 


Re } N__- 
x dd Phrygisch a \ vwvV 


u 


| PS Sch | 


His Rnlisch 1 EN ER ET AN FREE RR 
aA Hypodorisch —— 


| EN ‚Bis ‚Hyperphrygisch — WWV 


a Be rm 

en. 9-6 Hypophrygisch VW WW 

a ERS Re riyperiydisch 

RAR f— Fr. Lokrisch — AA 
Hypolydisch rer 


"Durch Erhöhung und. edsune einzelner Stufen ergaben 
sich Transpositionen der „Tonarten“. 

$ ' Durch Einfügung des „fis“ an Stelle des 5; “ wird das >e Do- 
tisch zum =e Kolisch— oder durch Erniedrigung des h durch b 
es Fans jenes zum =e Mixolydisch-. 

SR EUR weiteres Eingehen auf dieses übrigens hochinteressante 
I Kapitel kann an dieser Stelle nicht erfolgen. [Entsprechende Lite- 
ratur sei als Sonderstudium nachdrücklich empfohlen!] 





RE 18. Kapitel. 
Me Abendländische Kirchentöne. 


En Dieses „System“ der griechischen Musik behielt bis zum frühen 
‘ Mittelalter Geltung. Die tonartliche Klassifizierung der Kirchenmusik 
(selbstredend einstimmig) im Mittelalter geschah durchaus auf der 
Basis des griechischen Systems. Doch schwankte die Benennung 
der yeetung jahrhundertelang hin und her. Bald wurde die 









Skala von A, bald von E oder ri aus SR 1. bezeichnet, bald wurde, Ki 
die dorische, bald die phrygische, bald die Iydische (z.B. e fs 1 
gis a h.cis dis e) als Grundlage bewertet, bald numerierte man 
die Gattungen auf-, bald abwärts zählend, bis sich letztich die 
Zählung von unten nach oben mit der dorischen Skala von d aus. 
als Grundtonart [Authentus protus] durchsetzte. Diese Nomenklatur 













der mittelalterlichen „Kirchentöne“ differiert NatUpe ‚ganz er-, .& 
heblich mit der des griechischen Systems. Br 
Die Kenntnis der mittelalterlichen Kirchentöne ist ein unbe- $ 
dingtes Erfordernis jedes Musikers. Bilden sie doch das 
Fundament, auf dem unsere gesamte Musik sıch aufbaute. 
Man unterschied „authentische“ — d. s. grundlegende und „pla- ö 
gale“ — d. s. abgeleitete — Töne [„Töne“ im Sinne von Tonarten 
‚oder charakterlich ausgeprägten Skalen]. er 4 
=. Die 4 authentischen Skalen waren: k 
ne h oder 1. authen- z 7 
3 te Ken: vn? | = | 5 
LS, 1 VE V VEN NIE Re 
‚Phrygisch oder 2. authen- & a A 
tischer Kirchenton: Er 
Lydisch oder 3. authen- 2 
tischer Kirchenton: ner a 
I, 0. -URSIVeV. VI NIE VI 
Mixolydisch oder 4. authen- I 
. .tischer Kirchenton: en Pr 
1-1 SU 0% N vr vn Vin Br 
Die plagalen Töne sind „Hyposkalen“ — ganz im Sinne der N 
griechischen Form —: das obere Tetıachord ist unter (d.h. „hypo“) 


das ursprünglich ae gestellt, dazu ist die Oktave des tieisten 
Tones in der Höhe hinzugefügt. ne ES 





ER Ereye Kr 
Dorisch. Hypodorisch oder 1. plagaler Ton. 





In gleicher Weise: w— 
Hypophrygisch oder 2. plagaler Ton. 






: zu) jumm 
Pa TE TEEN 
. Hypolydisch oder 3. plagaler Ton. 


Fe Fe meter je 


Hypomixolydisch oder 4. plagaler Ton. 








Are Die Rabetischen Töne beginnen mit ihrem Haupt- resp. 
Stakinklon [„Tonika“]. Die plagalen haben denselben als Zentrum 
in der Mitte; er ist der Anfangston ihrer N ‚Vorlage. 


[Siehe obiges Beispiel Dorisch (d— 1) und Hypodorisch (4° —NV.Stufe).] 
Erst im 16. Jahrhundert, als man die RR Natur der 
 Harmonik entdeckte undsienach und nach immer klarer be- 


x ER wurden zwei neue Tonarten aufgestellt, die schnell 
zu ungeahnter Bedeutung Eangsen: 





= 5. authentischer Ton oder „Äölisch*: 
Br: mw 


Ze 


5 plagaler Ton oder „Hypoäolisch*: 


authentischer Ton oder „lonisch“: 





”:r 


L y > I N 


EN eg 
En | « = 
3 6. plagaler Ton oder „Hypoionisch*: Zn 
ET | Zar 


Noch ein 7. Ton h—h würde aufgestellt WEDRIEehN) doch kam 
er nie zu praktischer Geltung. 

2  —  ImVerlaufe der gewaltigen Weiterentwicklung ( der h armonischen 
Musik erlangten „Äolisch“, das auch „Moll“, (d. i. weiche Tonart) 
und „lonisch“, das auch „Dur“ San wurde, eine solche über- 





dieser Stelle, wo nur von „Skalen“ die Rede ist, nicht gesagt werden; 


_ erkannt: 


BT 


- mit kleiner Terz und reiner Quinte. BR Er 


"Lydisch ormenEm) 
Pen ER 


© Dorisch DERGAHCK PD 









Däs Genefallagecrtaler taßle zunächst den Dreiklang a 
>  Zusammenklingen dreier in bestimmten Verhältnissen stehen 


Erkenntnis der Harmonie als ein „Naturgegebenes“ DEsh zunäch 
der Allgemeinheit noch verborgen. TS 
Die Bestimmung der Akkorde erfolgte, durchaus Echantee br 
durch Auszählung der Intervalle von unten ach ‚oben und von 
Akkordton zu Akkordton, ne 
. Unter allen damals gebräuchlichen Mehrklängen dominierten = 
die Dreiklänge, die 2 Terzen übereinanderstellten oder eine Quarte f 
über eine Terz oder endlich eine Terz über eine Quarte stellten. u 
Der eminente Theoretiker Philipp Rameau wies die Unselbständig- 
' keit der letzten beiden Formen nach und erkannte ihr Wesen als 


Stimmversetzungen des grundtönigen Dreiklangs. Mehr soll an 


1 Da er a in We I 2 


nur auf die Bedeutung des harmonischen — d. i. NOUSODISEERUST, 


Dreiklangs als Klassifikator der Skalen soll hingewiesen werden. 


Zwei verschiedene Arten von ‚grundtönigen De wurden 7a 


a) Der Durdreiklang als Zusammenwirkung einer Prime mit 
großer Terz und reiner Quinte. Be 
b) Der Molldreiklang als Zusammenwirkung ı einer heine 






Nach dieser Definition gehören zu den an authen- 


‚tischen Kirchentonarten die Skalen mit großer II und reiner V: 
und zu den mollartigen die mit kleiner Il und reiner. N. 


Durartige Skalen: 


| 


Mixolydisch GASN.CSDSE TG) 
lonisch Ders an) 


Mollartige Skalen: 


ES FE 7 


Phrygisch E 'FGAH cD (Ed 
Aolisch an H HCDI 2 ER G re 


dea 





RR 
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LE) tut 7 


vl E ja [ca A | (moltartie) Sa 





E[F \GA A © H (durarlig) 
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u F 1] A H ci D ) (durarig) | € r 
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. Man rereläichet nun. re: Skalen. gleichen. Umfangs Y 
tonalen Bedeutung, und der ee wird ohne wei 
klar werden. RR 


NEE (Phryeikch und Hypoäolisch), G—G (Mixolydisch und Ki $ 
ionisch), A—A (Aplisch und EINBODOFREB) C—C (ORIBED und Bass £ 
Iydisch). 25 

Stellt man Äolisch [Moll] und lonisch [Dur] als Grundtypen & 
auf, so weichen von diesen A 


in den durartigen Skalen > [in der netten Skalen Br 
die IV der Iydischen #2 die! Vi der dorischen = ee 
die VII der mixolydıschen Tonart | die II der phrygischen Tonart. ab, ü 


Vergleichende Übersicht zwischen Dur und den durartigen 
und zwischen Moll und den mollartigen Skalen: : 


ee G A[H|c D E fF)... „Lydische Onarie® b, 


. Br ig" ENVY 


I I 11] IV|V VI VIE] ©Ü—übermäßig 
Fdur[if] FG a|lB|c D B.[Fl ae 


D E F (6). „Mixolydische 











G Mixolydisch Ga u C 

v I IE IE IV V VI|VO| I Septime« 
Gdur [1$] GA HCD E|JFil| (6) „klein = 
DDorisch DE F G A[AIc D.. „Dorische Sexte“ 38; 
| I IE IV VIMIVEI gr 0% 
Dmoll[ipj) DEFGA B 6: D% VENEN 


[E Phrygisch EI[FlG A HC DE... „Phrygische 
SEITE IV VE VEN "Sekunde 
| Emolt 1#k -EjFösl|G:A HC D- E32 Sa zklein. 


Die Benennungen  „Iydische OQuarte, mizolyleue Selma N 
dorische Sexte und phrygische Sekunde“ sind keine 'Harmonie- 
 bezeichnungen, sondern melodische Bewertungen: Stufenzählung 
resp. Intervallbenennungen von der Tonikaprime aus ET 
heißen daher auch „charakteristische Stufen“. | 
Daß diese „typischen Unterscheidungsmale“ auch. in a 
. skalen vorhanden, liegt auf der Hand, ‚aber ebenso selbsty 
lich ist, daß sie hier andere Stufen darstellen: TEL 
002. B. In F-Lydisch ist die erhöhte — also übermäßige Qua 
„iypisch „Rh“... In: der entsprechenden plagalen Tonart:— d. N 
Hypolydisch — aber ist dieses BRISD: N, ai Mil Stufe! A 


« 2 “ > 
’ 5 1 B 
ar Nr - er N 3 \ 






E obgleich. sie es dem Wesen Bach bleibt, da in den Eiyposkalen: die 


3 nung „hypolydische Septime“. Aber das ergäbe wieder Konflikte 
A mit der später zu behandelnden harmonischen Ausdeutung. Des- 
halb. ‚werde hier in diesem und allen nachfolgenden Werken die 
- Intervallen- resp. Stufenbezeichnung für die charakteristischen Unter- 
_ scheidungsmale fortgelassen und eh nur vom 


ra dorischen 
2 * ; phrygischen 
| . .lydischen 
- mixolydischen 


' „Kriterium“ 


gesprochen. 

- Nachstehend eine Generalübersicht der authentischen und plagalen 
 Kirchentöne mit besonderer Markierung der „typischen Kriterien“ ]. 
er läßt das tonale Geschlecht deutlich erkennen. 


SER : (Hypo) | 
ee - —— 
| vollkommener Durtyp e-® | 
W 52 4 (Hypo) 
.d-Dorisch SRSARERSRRSRPESE —. SPEIRECURF 
(mollartig) >= Spez 
3 Gr 


jr 
(Hypo) 







e-Ph rygi sch 
(mollartig) 


oe) 
ER ruizeh 
(durartig) 
ae: Hypo) - 
ISCH er‘ 
(durartig) 
(Hypo) 
u. . e ®_ 


{ 


v 


plagale Töne 


Aug] ayasyuoyme 





& S  vollkommener Molltyp 


\ \ Die Unterscheidung zwischen authentischen und plagalen Tönen 
Br ist nur durch rhythmisch-metrische Markierung möglich, diese läßt 
= bereits die latente Harmonie erkennen: [Zur Veranschaulichung 





ih 
I. 


authentische I gleich der plagalen IV ist — eher ginge die Bezeich- 


\ 









Wärde: dch Abteilungen. über. Rhythm 
gegriffen.] 
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A=die neutrale C-Skala ohne. jede ‚nähere Präzisierung. 4 
B=- die rhythmisch-metrischen Werte weisen auf den C dur Akord 
C—= die rhythmisch-metrischen Werte weisen auf den E dur-Akkord. 
B ist reines C-Ionisch [authentisch], also schlichtes Cun. 
C die Skala an sich deutet auf C dur [CE ohne N & 
die Harmonie. dagegen auf Fdur. Reines Fdur —=F- lonisch 
(authentisch) bedingte nun aber eine Skala F—F mit 6 [IV]. Als. 
plagaler Ton [C-Hypoionisch] wäre die Skala C—c gegeben, doch 
mit „b“ statt „ha“. Hyposkalen beginnen mit der Unterquarte der 
"authentischen Grundtonart: C- -Hypoionisch wäre also die Plagal | 
‚tonart vom authentischen F-lonisch [= Fdur]. Diese Tonart 'aber. SS 
‚besitzt das obligatorische »D", das in obiger Skala nicht vorhanden. BR“ 
‚Es liegt also F-Lydisch vor (Fdur mit „h“] und nach der Ba 
begrenzung offensichtliches C- Hypolydisch, mit dem Harmonie- 
zentrum auf der IV. Stufe (F). ES RN 
In der praktischen Musik fließen die Kirchentöne" gehe, naufig 
ineinander über [Modulation], oder stehen unvermittelt nebeneinander 
(„Rückung“), ohne daß der Tonartwechsel sich ‚durch Versetzungs- 2 
zeichen äußerlich bemerkbar macht. Ausführlich kann hierüber 
erst in den Abteilungen über „Melodik“ und „Harmonik“ ‚gesproc en. 
werden, ‚doch soll hier der Ben Ka ‚wegen ein 












.unen 





AR ‚ obige 2taktige Motive wollen nur eine 


er maglfenst ERNEST Deutung von ‚nebeneinandergestellien., 
 Ausschnitten stark unterschiedener Kirchentöne geben. 


er, Aber eindeutig in bezug auf die Kirchentonarten sind obige 
N leine Gruppen keineswegs: denn Takt 1-+-2 könnte ja ebensogut 
R- Äolisch =Dmoll 1b), Takt 3-44 ebensogut G-lonisch 
(= Gdur 1#) und Takt5--6 ebensogut G-Hypolydisch (1$) sein. 
e . Einzig. die letzte Phrase ist unzweideutig „Hypoäolisch“. 
| Der. Grund ist einfach genug: in den ersten 3 Gruppen fehlen 
= stets die „typischen Kriterien“, in der letzten Gruppe dagegen 
‚nicht. Sr 
B. Werden die „charakteristischen Merkmale‘ jenen Gruppen 











N 


d-Äolisch (d moll) 





er ae | VI 
di Dörlsch mit typischem Kriterium ee  ©d-Äolisch (dmoll). 


= * KR > Br yı „M) ; | (Moll VI= „b*) 





G-lonisch (= Gdur) 


[#l 


. 






FAR ! G-Ionisch (G dur) 
aber: [Dur VII = „fis“] 


B.- Mixolydisch mit Grein 
I Ei Kriterium 
R ”G; = mixolydische VIr= fe R 









G- Hypo- -lonisch 


[4] 





G-Hypo-lonisch * 
(reiner Cdur-Typ auf der 
, Quinte basierend) 
(lonische IV resp. Hypo- N SS 
lonische VII =„f*) ER 


G- lonisch (G in 
[Dur VII = „fis“] 


aber: 






Die bisher angeführten 12 Kirchentöne hatten keinerlei Vor- 


zeichnung [siehe C dur und Amoll]. Selbstredend können von jedem 


. 


Ton aus je 12 Kirchentonarten ausgebildet werden. Um sich rasch 
in dieser überreichen Fülle zurechtzufinden, benützt man lerape 
„Eselsbrücken“: 


E 


A) Wenn Cdur als Grundmaß für alle Kirchentöne ohne vos = 


zeichnung gilt, ist 
Dorisch 
Phrygisch „ RK gg „ „ 
Lydisch a a OR 


In. ” „ Een: 


IV. „ » IE: ER 


die Skala, die auf der II. Stufe von C dur Deginnt, 


Mixolydisch 2,0. 2. 0 00, Me 
Kolisch (Moll), 2, zu ss Ve ser 
B) oder besser: a 
Lydisch hat die Vorzeichnung wie Dur (lonisch), steht aber auf * 
der Unterquinte, eh 


Mixolydisch hat die Verzeichhiu. wie Dur (onisch), steht aber 


auf der Oberquinte. 


| Dorisch hat die Vorzeichnung wie Moll (olisch), steht aber aut 


der Unterquinte, “ % 
| Phrygisch hat die Vorzeichnung \ wie Moll (olisch), steht aber auf 
der Oberquinte. | KR 


5 Mixolydisch, 


“ | Dur (lonisch), 
5 Lydisch, | 
Bdur wie gmoll vorliegen. n 
‚ergeben sich darnach aus obiger Formel ohne weiteres; 


% ir 5 ° 2 1 


‚5 Dorisch. En N 
Wenn z. B. 2b vorgezeichnet sind, so kann nt sowohl 
Die le möglichen. Kirchentör e 











k 


Du 


nu er FE nn 3 are Ta I Ta a ce 


ET TEREN 
5 Mixolydisch, ( 5 — F-mixolydisch, 


Durartige Töne ( | 
(mit 2b): (lo RN ( 1 = Bdur, 


5 Lydisch, 5 — Es-Iydisch. 





5 Phrygischh 75=d-phryisch, 
| Mollartige Töne (> (= 
Bi (mit 2 b): e BRSESNN a u 
5 Dorisch, 9 c-dorisch. 
Oder dasselbe in erstgenannter, etwas umständlicher Form: 

I Il II IV V VI HVIE VID 
2b=Bdur=B C D Es Fi Gr A. 
dur Lydisch, Mixolydisch 

Dorisch, Phrygisch moll 
Zusammenfassend: 


Es gibt 3 durartig-authentische, 
3 mollartig-authentische, 
3 durartig-plagale (Hypo), 

| 3 mollartig-plagale (Hypo)Kirchentöne, 
die von jedem Tone der chromatischen (bzw.) enharmonischen Skala 
aus gebildet werden können. 

Die latente Tonikaharmonie (siehe später) kommt zustande im 
Zusammenwirken der Stufen I III V bei den authentischen und 
I IV VI bei den plagalen Tonarten. Bei ersteren ist die I, bei 
letzteren die IV die Tonikaprime. 

Die 6 authentischen Töne sind wesentlich unterschiedene 
„Tonarten“, die plagalen Töne dagegen Umlegungen der ersteren 
im rein melodischen Sinne, latent-harmonischen Eigencharakter 
haben sie nicht. [C-, G-, D-, Es-, Adur usw. sind, genau genommen, 
keine unterschiedlichen „Tonarten“, sondern nur Transpositionen 
einer einzigen „Art“: nämlich Dur! Dagegen sind Dur und Moll 
wirklich verschiedene „Tonarten“; in gleicher Weise sind die übrigen 
4 Kirchentöne selbständige „Tonarten“; ihre unterschiedliche Eigen- 
art liegt in den differierenden Stufenverhältnissen.] 

Mit Dur (lonisch) verglichen, zeigt Mixolydisch in der tonischen 
Septime eine typische Abweichung: erniedrigte VII. Stufe [mixo- 
lidisches Kriterium], Lydisch in der IV. Stufe eine Erhöhung 
[lydisches Kriterium]. Mit Moll (Äolisch) verglichen, zeigt Dorisch 
in der VI. Stufe eine charakteristische Erhöhung [dorisches Kri- 
terium] und Phrygisch in der II. Stufe die abweichende „Ernie- 
drigung“ [phrygisches Kriterium]. 


Karg-Elert, Elementar-Musiklehre. I. Teil. 6 


BER = 













Die Hypombollskalen sind streng-polare Gegenstäcke der authen- a 
tischen Durtöne: Be 


2 F. 
Dur (lonisch) / A Lydisch Mixolydisch. 7 









Moll (Äolisch) Phrygisch Dorisch 
melodisch: Hypoäolisch, melodisch: Hypophrygisch, melodisch: Hypodorisch. 


22. Aufgabe: 1. Wie heißen die Skalen: c-Dorisch, c-Phry- 
gisch, C-Lydisch, C-Mixolydisch, — dieselben 4 Kirchentöne mit 
9, e, a, h, d beginnend? [Diese 24 Skalen sind in folgender 
Weise aufzuschreiben: 1. Skala im Violin-, 2. im Diskant-, 3. im 
Alt-, 4. im Tenor-, 5. im Baßschlüssel, 6. wieder im Violinschlüssel, 
7. wieder im Diskantschlüssel usw. Alles mit momentanen 
Versetzungszeichen!] | 

2. Schreibe auf im Altschlüssel die Skalen rückwärts: | 
c-Hypoionisch, fis-Hypolydisch; schreibe auf im. Diskantschlüssel | 
die Skalen rückwärts: g-Hypodorisch, es-Hypoäolisch; schreibe 
auf im Tenorschlüssel die Skalen rückwärts: k-Hypomixolydisch, 
g-Hypophrygisch. 

3. In welchen authentischen und plagalen Skalen ist 5a, 
ferner „fis“ und ‚„b‘ typisches Kriterium? [Lösung z. B.: „a*=in 
c-Dorisch VI, in gis-Phrygisch II usw., in g-Hypodorisch Il.] 

[Für die Hypotonarten sind zunächst stets erst dieauthentischen | 
Typen aufzusuchen, z. B.: „a“—=im Dorisch die typische VE 
also im Hypodorisch die II.] j 

4. Was hat e-Dorisch | F-Lydisch | G-Hypoionisch | Fun 2 
gisch | A-Dorisch | d-Hypoäolisch | Es-Hypolydisch | As-Hypoionisch| | 
d-Kolisch | f-Hypophrygisch | C-Mixolydisch | E-Hypomixolydisch | E 
es-Hypodorisch vorgezeichnet? [Lösung auf zweierlei Arten: 

Ey hmoll—=2# 
1. Ai o# oder. 2—= (= IS |:# 

5. Wie heißen die Leittöne in h- Dorisch | d-Hypoäolisch | 12 
Es-Lydisch | H-Mixolydisch | c-Phrygisch | g-Hypodorisch | B-Hypo- | 
D-Hypolydisch 
A- ar | 





Iydisch? [Lösung in beispielweise D-Hypolydisch: 
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19. Kapitel. 


Temperierte Kirchentöne. 
A) Mollformen. 
Die Nachahmung des Strebeleittons in Dur durch Moll führt, 


wie bereits bekannt, zum temperierten Moll: 


£ NIE Ba EN 
Fe vll TR 


C dur temperiertes Amoll 
“ (=künstlicher Primleitton) 
Da Amoll nichts anderes ist als „a-Äolisch“, ist diese Form auch 
als „temperiertes a-Äolisch“ anzusprechen. 
Was für Äolisch gilt, gilt auch für Dorisch und Phrygisch: Die 


& VI. Stufe tritt. häufig als unterleittönige Einführungsstufe zur VII. 
- (Tonikaprime) auf. Sie ahmt also die VII. Stufe der gleichnamigen 


Durform nach [d-DorischVII = D dur VII || e-Phrygisch VII — EdurVIl]. 


f  ————. 
Der temperierte Ton kehrt selbstredend als entsprechend anders 


gezählte Stufe auch in den plagalen Tonarten wieder. 


| ‚Keinesfalls aber ist die Temperatur typisches Kriterium 
irgendeiner Tonart! 





temperiertes d-Dorisch | temp. a-Hypodorisch 





temp. e-Phrygisch 


| temp. h- -Hypophrygisch 


[]= typisches Kriterium, A = Temperierung (Hochalterierung). 
Hierbei ist mancherlei sehr beachtlich: das temperierte Dorisch 


‚ist gleich der aufwärtsstrebenden „melodischen“ Mollskala oder 


dem „Durmoll“! Nicht aber ist das temperierte Hypodorisch etwa 
dem Molldur zu vergleichen! Die Töne der Skala sind zwar die 


gleichen — d. h. der Intervallenfolge nach besteht wohl Überein- 
6* 





BER TBREN 


” & A \ 
5 w S 
Pan ae 


stimmung, aber in AMolldur ist I III V die Gründlage (— Adur- 
Dreiklang), in a-Hypodorisch aber I IV VI (plagale Form), d. i. 3 > 
dmoll-Dreiklang: | 


=t* vi vil = ö 


- 
er 


DE A 
a ee Er 


Sehr interessant ist ‘die temperierte phrygische Tonart. Sie 
bringt den „Hiatus“ zwischen VI und VII, also wie die temperierte 
Mollform, unterscheidet sich aber von dieser durch ihr „typisches 
Kriterium“ [phrygische II resp. hypophrygische V]. Dadurch treten 
Tritonus und Doppelleittöne in AIDSEIE z. B. im temperierten 
e-Phrygisch: 


2 

2 

a 

AMolldur temp. a-Hypodorisch E: 
cis — Normalterz cis ist hochalteriert („temperiert“) ei 
VI und VII sind tiefalteriert f und g sind Normaltöne j 
(Adur=3f) (d-Dorisch resp. a-Hypodorisch= keine “3 
Vorzeichnung) .' 

2 

j 

= 


4 


y 
i 


dis—e— f= Dopgpelleittöne 
\AN | y 
fgah — Tritonus (3 Ganztöne). 







B) Durformen. 2 
Die Erhöhung der VII Mixolydisch würde diese „Tonart“ völlig “2 
zerstören, da die Hochalterierung ja das „typische Kriterium“ auf- 


heben würde: 
) 


G-Mixolydisch aber: G-lonisch (=Gdur) 
Die Temperierungen in Dur alterieren ja bekanntlich stets die E 
VI. Stufe (vgl. temp. Cdur Vl.=as/). Also lauten: I 


Temperiertes G-Mixolydisch und temperiertes F-Lydisch Ä 





temp. D-Hypomixolydisch MR, C-Hypolydisch 
Temperiertes Mixolydisch ist gleich dem Molldur (vgl. tempe- 
riertes G-Mixolydisch mit G Molldur = G dur mit tiefalterierter NIE 3 


Eee 





- und VII). Temperiertes Lydisch und Hypolydisch besitzt wie das tem- 
= £ perierte Phrygisch und Hypophrygisch den Hiatus, den Doppelleitton 
und den Tritonus. Im temperierten F-Lydisch und C-Hypolydisch 
ist e hc” des = Dopgpelleitton. 
EUR ar 2, Fe Tpitonus, 

. des e= Hiatus. 

u 


Polare eenetetelline der temperierten authentischen und 
plagalen Kirchentöne: 
temp. lonisch 


temp. Dorisch | temp. Phrygisch | 





r = 


temp. en elvdisch temp. Hypolydisch 


temp. Hypoäolisch 


23. Aufgabe: [Temp. lonisch, Äolisch ist als „temp. Dur und 
Moll“, temp. Dorisch und Mixolydisch als „Molldur und Dur- 
moll“ bekannt.] 

Wie heißt 1. das typische Kriterium und die Temperierung 

| im temperierten c, d, fis, b, a-Phrygisch? [Lösung z. B. wenn 
g-Phrygisch gegeben ist: as=I1I, fis = VII] 
2. Im temperierten C, Es, H, As, D und B-Lydisch? 
3. In welchen Tonarten kommt der Doppelleitton gis ab| 
efges|fis g as|eis is g|a b ces vor? 





20. Kapitel. 
Zigeunerskalen. 
Ihnen sind zwei übermäßige Sekundschritte (Sprünge) eigen- 
tümlich. 
.s 
er =: m 


Il 
N 
(Magyarisch-Dur) 


en 
(Magyarisch-Moll) 


| Tiefalterierungen nr I und v1. 


tonaler Bedeutung. 





Zigeunermoll unterscheidet sich vom schlichten Moll durch a i = 
Hochalterierungen der IV und VII. il 

Bezüglich der VII liegt in beiden Fällen „Temperierung“ vor. 
Ks Tiefalterierung der II ist typisches Kriterium des Phrygisch en. 


„ Hochalterierung „ IV „ 5 R „ Lydischen. De 
[Wiederum das polare Pendant zwischen „Phrygisch“ und 
„Lydisch“!] Br 


Mithin ist Zigeunerdur (Magyarisch- Dun ein temperiertes a 
Durphrygisch! und Zigeunermoll (Magyarisch-Moll) ein VD 
riertes Mollydisch! 7 

Die häufig anzutreffende BEWERTE der Zipanderäkalen als Zu- 
sammenwirkung zweier halber „harmonischen“ Molltonleitern ist B 
grundverkehrt und spricht gegen jede harmonische Auffassung, die s 
eben doch für alle Skalen fundamental bleibt. Denn wenn c|des| 
elf|glas|A]|c eine Mischung aus f+cmoll wäre RT; IR 


ee + cmoll 
mo i 3 “ P 










könnte doch niemals der C dur-Dreiklang (I III V) Tonika Sr 
Vielmehr wäre jene Mischung eine doppelte Hypoform: fmoll V VI 
VII VII, cmoll V VI VII VIll! und f und c hielten sich die Van in i 


Auch die magyarischen Tonarten zeigen untereinander Polarität: x 


Hiatus Hiatus 


4 Leittonpaare 





4 Leittonpaare aa ; 
e- 


Hiatus Hiatus Re > BR 
ae 


Die Harmonik zeigt erst nachdrücklich die stark ausgeprägten : 
Eigenarten der beiden Tonarten! m 


21. Kapitel. 


Ganztonskala. 


e: Sie ist neuesten Ursprungs. Zwar schon sporadisch bei Liszt, 
-  Grieg und Mussorgsky vorkommend ist sie durch Debussy und 
3 Seiner Nachfolge erst eigentlich zum „Tonsystem“ geworden. Daß 
| durchaus „künstlich“ ist, wird ziemlich allgemein angenommen. 
Mit Unrecht: die Natur stellt sie selbst in den Aliquoten, d. s. Ober- 
" löne, dar. (7. 8. 9. 10. 11. 13. Partialton) Darüber unter Akustik. 
Pr Sie kennt weder Leittöne, noch reine Intervalle und ist inner- 


halb der Oktave nur 6 stufig: 













Dep sie den üblichen diatonischen Skalen an Charakter und 
ea ganz eminent nachsteht, ist unbestreitbar. Ihr Hauptreiz 
Paleet fraglos lediglich im bisher Ungewohnten, also momentan 
Neuen. Sie orthographisch richtig zu notieren, ist unmöglich, da 

| 6 Tonstufen 7 Stammnamen gegenüberstehen. Ein Stammname 
h. | muß stets fallen, wie sie auch bezeichnet werden mag: Notiert man 
“ er „ais“ statt „b“, so fehlt der „a“-Vertreter, notiert man „as“ statt 
b ngis“, so fehlt der „g“-Vertreter. 
2 Man faßt häufig die Ganztonskala als Pendant der chromatischen 
Tonleiter auf. Nur ist letztere vor der ersteren ganz beträchtlich im 
E "Vorzug: diese stellt alle Intervallgrößen auf, jene nur eine kleine 
h - Kategorie, jene läßt noch immer — richtige Orthographie voraus- 
gesetzt — Tonart und Toncharakter des Systems erkennen (Moll 
oder Dur, A- oder Es dur usw.), diese nicht mehr, fehlt ihr doch 
das Wichtigste zu einer dreiklangigen Konsonanzbildung: die reine 
- Quinte auf irgendeiner Stufe! 
| Der Tonhöhe nach existieren nur 2 Skalen, die eine auf C, 
die andre auf Des beginnend. Alle weiteren Skalen sind symme- 
E trische Ausschnitte aus diesen: 


N 3" 
, a sr 
z —— 
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oe BER FEEDS 











Notierung der scheinbar vernnderlen Terz, die aber in Wirklich m 
keit gar nicht besteht, sondern einfach Noten falsch ge- 


schriebener Ganzton ist. | nn Be 
Statt: ee ne x 
EEE 


NSvast m. —t 


ist besser 
zu lesen: X 
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22. Kapitel. 


Pentatonische Skalen. 


Sie sind die allerältesten Tonsysteme überhaupt und bilden 
noch heute die Grundlage der Musik der primitiven Urvölker und 
Fernexoten (Indianer, Javaner, Lappländer, Chinesen). | 


er ee 


Durpentatonisch. Mollpentatonisch. Hypodurpentatonisch. 


Sie gleichen unsern Dur- und Mollskalen ohne Leittöne und 
entsprechen den Anordnungen der Klavierobertasten. Ihre natür- 
liche Bildung ergibt sich aus dem Quintenzirkel C, G, D, A,E 
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